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Vorbemerkung. 


ie glücklich gestellte Aufgabe des Heraus- 
I) gebers, nur den „schönen Menschen“ aus den 
Kunstwerken einer grossen Vergangenheit heraus- 
zuheben, verlangt ohne Zweifel mehr künstlerische 
Organe, als wissenschaftliche Handhaben. Aber ganz 
werden die Mittel und Methoden gelehrter Arbeit 
nicht entbehrlich sein können, zum mindesten nicht 
für die historische Ordnung des Stoffes. So ist es 
denn gerade die Hoffnung, durch die Vertrautheit 
mit dem weit zerstreuten Materiale die Aufgabe 
wenn nicht zu lösen, so doch zu erleichtern, die 
mich ermutigt, in den vorliegenden Blättern alle 
jene „schönen Menschen“ vorzuführen, die würdig 
sind, vor einem berufenen Urteil zu bestehen. Die 
Rolle des Paris übernehme dann der Künstler selbst 
oder jeder, der an dieser Schönheitsgalerie Gefallen 
findet. 
subjektiven Schónheitsbegriff von heute oder dem 
| Die Schónheit 
ist ein relativer Wert, der im Laufe der Zeiten einem 


Aber man wende sich ihr nicht zu mit dem 
objektiveren des klassischen Ideales. 


stándigen Wechsel unterworfen ist. 

Am sichersten führt uns jene offene Empfäng- 
lichkeit für künstlerische Dinge, mit der wir in einem 
Museum vor Neues und Altvertrautes hintreten, und 
sie macht es auch leicht. ebenso in der zarten, zier- 
lichen Figur der Gotik wie in der charakterstarken 
Individualität einer Renaissancegestalt den „schönen 


Menschen“ zu entdecken, obschon beide von dem 


Das letzte Produkt der sich immer steigernden 
Natur ist der schöne Mensch. GOETHE. 


o Winkelmann.‘‘ 


klassischen Ideal so weit sich entfernen — vollends 
gar die gewaltsamen Kraftnaturen eines. Rubens. 
Im Geheimen wirkt wohl überall noch, auch bei 
dem modernen Urteil, jene Anschauung mensch- 
licher Formen nach, die wir von der Antike ge- 
wonnen haben und man nimmt sie deshalb wohl 
auch hier und da immer noch für die „ewig gültige“. 

Ihr gegenüber hat die neuere Kunst, wenigstens 
was den schönen Menschen betrifft, unbestreitbar 
einen schweren Stand. Ist man doch erst spät wieder 
darangegangen, den Menschen nackt und in jener 
absoluten Norm darzustellen, die auf jeden Appell 
an Phantasie und Empfindung verzichtet und nur 
mit dem rein körperlichen Eindruck den Formen- 
Gerade die stille Haltung 
und gelassene Seelenruhe hellenischer Statuen ist 


sinn zu sáttigen sucht. 


es, die die Pracht der menschlichen Glieder erst 
recht in Wirkung setzt. In mittelalterlicher Kunst 
aber und zum Teil auch noch in der Renaissance 
sehen wir in Bildern und Statuen den Menschen 
immer nur unter dem Vorwalten einer feierlichen, 
frommen, schmerzlichen, religiösen, ekstatischen oder 
sonst irgend welcher momentanen Empfindung dar- 
gestellt. Aber wenn auch das psychische Motiv das 
rein formale nur zu oft überwiegt, so ist doch im 
Lauf der Entwicklung der feste Vorsatz unverkenn- 
bar, den Menschen, ja sogar den schönen Menschen, 


künstlerisch zu bewältigen. Schliesslich, übersehen 


wir den Wechsel der Auffassung und die mannig- 
faltige Behandlung des menschlichen Körpers in 
neuerer Kunst, so ist kein Zweifel, dass sie an 
Reichtum der Typen der Antike überlegen ist, 
schon deshalb, weil sie auch ein anderes als das 
bloss plastisch-statuarische Ideal kennt. Hier also 
sind wir im Vorteil. 

Dagegen habe ich es für nötig gehalten, jene 
Kunstepochen gänzlich unberücksichtigt zu lassen, 
für welche die menschliche Gestalt nur den Wert 
eines Symboles hatte. Der asketische Vorstellungs- 
kreis einer nur auf das Jenseits gerichteten Lebens- 
führung, wie er die altchristliche Sepulchralkunst und 
die byzantinisch-romanische des frühen Mittelalters 
beherrschte, hat in Sarkophagen, Wandmalereien, 
Mosaiken und Miniaturen keine Figur hervorgebracht, 
die mit dem weltlich-künstlerischen Sinn unserer Auf- 
gabe des schönen Menschen sich irgendwie berührte. 
Ich habe daher erst dort begonnen, Beispiele zu suchen, 
wo die Kunst wieder ein Auge hat für den plastischen 
und malerischen Wert des menschlichen Körpers. 
Diese innere Wandlung in dem Verhältnisse der 
Kunst zum Menschen und der ganzen Welt fällt 
zusammen mit dem Wiederaufleben einer monu- 
mentalen Auffassung der Kunst überhaupt. Erst 
im 12. Jahrhundert beginnt unser eigentliches Thema 
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und wir müssen anfangs der Plastik folgen, die allein 
die Führung übernimmt, bis sich ihr später die 
Malerei gesellt. Von da an fliesst uns reiches Material 
zu und in der Renaissance können wir nur das 
Herrlichste berücksichtigen, zumal wir dann auch 
der Antike eine vollkommen gleichwertige Reihe 
von »schönen Menschen« gegenüberstellen können. 
Wie Mittelalter und Renaissance sich zu unserem 
Thema gestellt haben, soll den Inhalt dieser zweiten 
Abteilung des »schönen Menschen« bilden. Rubens 
schliesst den Band ab. Die Neuzeit vom 17. Jahr- 
hundert folgt in einer dritten Abteilung. 

Was nun die Auswahl des Materiales angeht, 
so betone ich, dass ich mir eine gewisse Freiheit 
gewahrt habe, die auf peinliche Vollständigkeit 
der Typen verzichtet, ebenso auf eine gleichmässige 
Berücksichtigung aller Schulen. Doch ist diese Frei- 
heit keine Willkür; oft war’s nur die Not, wenn ich 
Lücken liess und wünschenswerte Beispiele überging, 
da die Photographie der neueren kunsthistorischen 
Forschung lange nicht in dem Umfange, wie etwa 
den Archäologen vorgearbeitet hat. 

So hat denn bisweilen Glück und Zufall bei 
dieser Sammlung die Hand im Spiele gehabt, wie 
das wohl nicht anders angeht, wenn man dem „schönen 


Menschen“ auf der Spur ist. 


Artur Weese, 


MITTELALTER. 


Lieferung 1. 


1. Ein alttestamentliches Kónigspaar vom Portal der 
Kathedrale Notre-Damein Corbeil, jetztin der Basilika 
von Saint-Denis. (Im Inneren links und rechts von der 
porte des Valois aufgestellt.) Nach der Mitte des 12. Fahr- 
hunderts entstanden. Aufnahme von A. Giraudon in Paris. 

Die langgestreckten Leiber der Figuren erinnern 
an die Form der Säule. Thatsächlich haben diese 
Statuen auch in den Gewänden des Portales die 
Funktion der Säule übernommen. Der Säulenschaft, 
der zu Beginn der romanischen Stilepoche noch mit 
ornamentalen und dekorativen Motiven ausgestattet 
war, wurde späterhin, namentlich an reichen Bischofs- 
kirchen und grossen Kathedralen, wie vornehmlich 
in„Chartres, durch Figuren ersetzt. Der tektonische 
Zweck dieser Säulenstatuen kommt infolgedessen 
auch in der Form zum Ausdruck. Die menschliche 
Gestalt muss sich den Dimensionen des tektonischen 
Gliedes, also des Steinblockes, anpassen, mag den 
natürlichen Proportionen des Menschen auch noch so 
sehr Zwang angethan werden. Daher die schmale, 
steile, langgestreckte Bildung des Leibes, daher die 


erstarrte Bewegungslosigkeit des Organismus, die 
frontale Anordnung der Figur; selbst in dem Paral- 
lelismus der senkrechten Gewandfalten klingt die 
Vertikalrichtung der Säule deutlich an. Die mensch- 
liche Figur ist hier wie ein Teil der Architektur be- 
handelt; der Steinmetz, offenbar der leitende Bau- 
meister der Kirche, denkt nicht daran, die mensch- 
liche Gestalt um ihrer selbst willen darzustellen, 
sondern er verwendet sie als ein dekoratives Motiv 
und gliedert sie dann nach tektonischen Prinzipien 
streng stilisiert in den Organismus seiner Portal- 
architektur ein. Die Figuren von Corbeil, die mit der 
Werkstatt von Chartres in Zusammenhang stehen, 
sind übrigens in Form und Behandlung feiner, 
vornehmer, weicher und abgeschliffener als die 
klassischen Hauptbeispiele dieses strengen Stiles am 
Kathedraleportal von Chartres. An der Frauenfigur 
Spuren ursprünglicher Bemalung. Wen die beiden 
Königsfiguren darstellten, ist nicht mehr genau zu 
bestimmen. (Vergl. Wilhelm Vóge. Die Anfänge 
des monumentalen Stiles im Mittelalter. Strass- 
burg i. E., 1894, p. 235 ff.) 


(TAFEL 2—5.) 


2. Prophetenköpfe von den Reliefs der Chor- 
schranken des Georgenchores im Bamberger Dome. 
Romanische Steinskulptur aus dem ersten Drittel des 
13. Jahrhunderts. 

Dieselbe Strenge des Stiles und derselbe tekto- 
nische Zwang, der bei den französischen Portalfiguren 
herrschte, ist auch an diesem deutschen Beispiel 
einer ähnlichen Entwicklung zu beobachten. Nur 
dass wir es hier nicht mit Portal- und Mauerfiguren, 


sondern mit Reliefplatten zu thun haben. Auch 
hier ist die Figur noch nicht Selbstzweck. Wohl 
ist sie stark bewegt und voll inneren Lebens. Aber 


es fehlt in der Behandlung des Kórpers selbst der 
blosse Wille, der natürlichen Erscheinung und der 
Wirklichkeit nahezukommen. Alles Körperliche und 
Kostümliche ist vielmehr einer willkürlichen Formen- 
sprache unterworfen, die ihre Elemente nicht der Natur, 
sondern dem Material und linear gezeichneten Vor- 
bildern entnimmt. In den Kópfen aber hat sich der 
zu kurz gekommene Sinn für die Natur ganz ent- 
faltet. Alle Formen, Schádel, Nase, Kinn, Augen- 
brauenbogen sind scharf, prácis; sie zeigen den aus- 
gebildeten Materialcharakter einer tüchtigen Stein- 
metzenarbeit. In Bart- und Haupthaar treibt dann 
wieder das formelhafte Linienspiel dieses Stiles sein 
Wesen. Dennoch überwiegt im Blick und in den 
festen Zügen um Mund und Nase der lebendige 
Eindruck einer fast portráthaften Naturbeobachtung. 
(Vergl. Artur Weese. Die Bamberger Domskulp- 
turen. Strassburg i. Els, 1897, p. 19 ff.) 


3. Kopf des Johannes aus der Gruppe des Triumph- 
kreuzes in der Klosterkirche zu Wechselburg. Ro- 
manische Holzskulptur aus dem ersten Drittel des 13. Fahr- 
hunderis. 

An weicher Eleganz und formaler Schönheit 
überragt die sächsische Schule im Anfange des 
ı3. Jahrhunderts alle gleichzeitigen plastischen Leis- 
tungen in Deutschland. In Bamberg sahen wir die 
schroffe, harte und kantige Technik eines Stein- 
metzen. Hier ist alles ins Runde, Sanfte und Flächen- 
hafte übersetzt. Keine tiefen Augenhöhlen, keine 
gebrochene und schnell zurückfliehende Kinnlinie, 
kein jäher Übergang vom Gesicht zur Wangen- 
fläche — vielmehr in jedem Zuge die sanftere Hand 
eines Holzschnitzers, der in Technik und Auffassung 
eine weichere Natur verrät. Im Wurf des Gewandes 
und in der Wahl des Typus erhebt sich der Meister 
über das Formelhafte des Stiles seiner Zeit zu einer 
reineren Formenanschauung. Man kann ilfm das 


DER SCHÖNE MENSCH. 


Streben nach Schönheit und einer gehaltenen har- 
monischen Wirkung nicht absprechen. Seine Arbeits- 
weise ist um so anziehender, weil sie sich dabei nie 
von einem getreuen Studium der Natur abbringen 
lässt. Namentlich die Partie ит Mund und Kinn, 
auch die freie klare Stirn sind voll herber jugend- 
licher Realität. Der Ausdruck des Schmerzes ist 
mehr angedeutet, als wirklich ausgeprägt. 


4. Kopf der Maria aus der Gruppe des Triumph- 
kreuzes in der Klosterkirche zu Wechselburg. 
Romanische Holzskulptur aus dem ersten Drittel des 
13. Jahrhunderts. 

Auch die Maria ist eine jugendliche, kräftige 
und gesunde Erscheinung. Es ist wohl kein Zufall, 
dass die bildende Kunst den asketisch-mystischen 
Zug der geistlichen Lehrer und Schriftsteller der Zeit 
nicht annimmt. Sie strebt energisch zu einer lebens- 
frischen Wahrheit, die dann in der frühen Gotik die 
herrlichsten Blüten zeitigt. Daher verwendet auch 
dieser Wechselburger Meister schon alle Mühe und 
Sorgfalt auf den organischen Bau des Körpers und 
die Mechanik der Bewegungen. Die Maria, eine 
volle, frauenhafte Gestalt, ist das ganze (Gegenteil 
jenes späteren Marientypus, der in seiner jungfräu- 
lichen Zartheit und fast kórperlosen Haltlosigkeit 
den deutlichen Einfluss der ausgebildeten Marien- 
legende aufweist. 


5. Kopf der Maria aus der Gruppe der Heim- 
suchung am Mittelportal der Kathedrale zu Reims. 
Frühgotische Steinskulptur aus der Mitte des 13. Fahr- 
hunderts. 

Die Maria ist hier offenbar und zweifellos einer 
antiken Statue nachgebildet. Die grossen, reifen 
und edlen Formen dieses Kopfes sind kein christ- 
liches, sondern ein heidnisch-antikes Ideal. Wie 
Niccolo Pisano in Pisa und Siena, so arbeitet auch 
dieser Reimser Meister mit Hilfe der antiken Plastik. 
Er wollte ganz gewiss einen „schönen Menschen“ in 
dieser Statue geben; aber er benutzt das klassische 
Vorbild und verzichtet auf die eigene Erfindung und das 
natürliche Muster. Die Antike hat niemals im Mittel- 
alter aufgehört, die künstlerische Phantasie in ihren 
Bann zu ziehen. Immer wieder macht die christliche 
Kunst aus ihrem Formenschatze Anleihen, wenn auch 
oft nur verstohlen. Es ist, als ob schon im 1:3. Jahr- 
hundert, wenigstens die Plastik einen Anlauf zur 
Renaissance genommen hätte. Indessen war diese 
Strömung, soweit zerstreut auch ihre Spuren in der 
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abendländischen Kunst zu finden sind, nur eine 
vorübergehende. (Vergl. Georg Dehio. Die Bam- 
berger Skulpturen. Jahrbuch der Preuss. Kunst- 
sammlungen, 1890, XI, 194; auch Bd. XII und 
XIII. Ausserdem Artur Weese. Die Bamberger 
Domskulpturen. Strassburg i. Els., 1897, p. 89 ff.) 


6. Kopf des Verkündigungsengels vom Mittel- 
portal der Kathedrale zu Reims. Frühgotische 
Steinskulptur aus der Mitte des 13. Jahrhunderts. 

In diesem Köpfchen ist das frühgotische Ideal 
schon zum vollen Ausdruck gekommen. Die schmale 
Stirn, die hochgeschwungenen Augenbrauen, die 
langgezogene fast geschlizte Öffnung der Lidspalte, 
die etwas weitgestellten Wangenbeine, der lächelnde 
Mund mit schmalen Lippen, ferner das kurzge- 
schorene Haar und der schlanke Hals, all das ver- 
bunden mit dem Ausdruck einer liebenswürdigen, 
sanften Heiterkeit ist für die Auffassung des „Schönen 
Menschen‘ in der französischen Gotik charakteristisch. 
Als plastische Arbeit gehört diese reizende Figur 
zu den besten in der mittelalterlichen Skulptur Frank- 
reichs. 


7. Die „Königin von Saba“ vom Mittelportal der 
Kathedrale zu Reims. Frühgotische Steinskulptur 
aus der Mitte des 13. Jahrhunderts. 

Diese Figur einer alttestamentarischen Königin, 
wahrscheinlich der „Königin von Saba“, ist als Typus 
einer vornehmen Frau der höfischen Gesellschaft 
zu nehmen. Sie trägt den langen glatten Rock 
(cotte), der durch den Gürtel zusammengehalten und 
am Halse geknöpft wird. Darüber der weite faltige 
Mantel mit den beiden Schliessen (tassel) und dem 
schmalen Taillenband. Im Schnitt einfach, aber reich 
und farbig im Stoff, hebt diese Kleidung wirksam 
den Körper. Wie alle weiblichen Figuren der Gotik 
zeigt auch diese einen schlanken, schmalhüftigen und 
zarten Gliederbau mit schwach entwickelter Büste. 


8. Kopf der Hanna aus der Gruppe der , Dar 
stellung im Tempel" am Mittelportal der Kathedrale 
zu Reims.  Frühgotische Steinskulptur aus der Mitte 
des 13. Jahrhunderts. 

Sie ist als Gegenstück der folgenden Figur 
(Tafel 9) des Joseph aufzufassen. Der zierlich-ge- 
winnende Ausdruck des feinen Köpfchens ist offen- 
bar aus dem Leben beobachtet und durch die weit- 
ausgebildete Etikette der hófischen Gesellschaft ge- 
boten gewesen, wie wir denn in Haltung und 


(TAFEL 6—11.) 


Mienenspiel dieser französischen und deutschen 
Portalfiguren sehr viel Anklänge an die feine Sitte 
der Ritterzeit erkennen können. 


9. Kopf des Joseph aus der Gruppe der „Dar- 
stellung im Tempel“ am Mittelportal der Kathedrale 
zu Reims.  Frühgotische Steinskulptur aus der Mitte 
des 13. Jahrhunderts. 

Der hl Joseph tritt hier auf unter dem Bilde 
eines vollendeten Ritters. Die kecke, herausfor- 
dernde Haltung des Kopfes, der feste Blick und 
die Schalkheit um den Mund mit dem flott zurück- 
gestrichenen und aufgewirbelten Schnurrbart geben 
uns eine genaue Vorstellung von dem Auftreten 
eines chevalier bei Hofe. Die Kopfbedeckung ist 
das einzige Merkmal, das den biblischen Heiligen 
kennzeichnet. Auch darf nicht unbemerkt bleiben, 
wie selbständig der Künstler von dem biblischen 
Text und der Legende abweicht, indem er statt der 
Sojährigen Hanna und des zurückgesetzten Joseph 
ein flottes Paar jugendlicher Edelleute in die heilige 
Rolle einsetzt. (Vgl. darüber Näheres bei Artur 
Weese. Die Bamberger Domskulpturen, pag. 80 ff.) 


10. Kopf der „Synagoge“ an einer Fiale der 
Kathedrale zu Reims.  Frühgotische Steinskulptur 
aus der Mitte des 13. Jahrhunderts. 


Die Synagoge ist als die abtrünnige Kirche 
des Judentums gegenüber der siegreichen trium- 
phierenden christlichen Kirche aufgefasst. Daher 
die sinkende Krone und die verbundenen Augen, 
welche die Heilswahrheit nicht erkannt haben. (Vgl. 
darüber Paul Weber.  Geistliches Schauspiel und 
kirchliche Kunst. Stuttgart 1894.) Der Kopf ist 
in seiner scharfen, edlen Formengebung eine sehr 
schöne Arbeit, die aber im Verhältnis zu den Portal- 
figuren am Reimser Dome einer etwas jüngeren 
Periode angehört. 

Der Körper ist bei weitem nicht auf dieser 
Höhe künstlerischer Durcharbeitung. Ausserge- 
wöhnlich ist hier die hohe und schmale Form des 
Gesichtes mit dem steilgewólbten Schädeldach. 


11. Adam und Eva von der sog. „Adams- 
рѓогіе“ des Bamberger Domes. Frühgotische Sand- 
steinfiguren der suelen Hälfte des 13. Jahrhunderts. 


Die nackte menschliche Figur ist in mittel- 
alterlicher Kunst selten dargestellt werden. Sie 
kommt nur bei Adam und Eva und hier und da 


(TAFEL 12—14.) 


bei einzelnen Heiligenfiguren, wie dem Sebastian 
vor. Ein genaues anatomisches und Modell-Studium 
hat wohl nur in aussergewöhnlichen Fällen vorge- 
legen, wie denn auch in der vorliegenden Gruppe 
der weibliche Akt vom männlichen sich nur durch 
die Brust und die etwas eingezogene Taille unter- 
scheidet, im übrigen aber augenscheinlich nach dem- 
selben Schema gebaut ist. Die beiden Bamberger 
Statuen können nicht den Anspruch erheben, den 
Typus eines schönen Menschen wiederzugeben. Sie 
sind aber doch sehr wertvoll als die fast einzigen 
Exemplare des nackten Menschen in der monumen- 
talen Plastik des 213. Jahrhunderts. Die langge- 
streckten Proportionen bei schwacher Ausbildung 
der Muskulatur sind charakteristisch gotisch. Auch 
die Schärfen und Ecken an Schultern, Ellenbogen, 
Hüften und Knieen vervollständigen den eigentüm- 
lich herben, asketisch-mageren Typus dieses Stiles. 
Nirgends sind bestimmte Grenzen zwischen den 
einzelnen Muskeln angegeben, wohl aber wieder 
die Rippen am Brustkorb klar beobachtet. Überall 
fehlt jene Rundung und sinnliche Fülle der Formen, 
wie sie die Antike der guten Zeit und später wieder 
die Renaissance auszeichnen. 

(Vgl. die Publikation: Aufleger-Weese, „Der 
Dom zu Bamberg“. München, L. Werner, 1898. 
Diesem Werk sind diese und die folgenden Auf- 
nahmen aus Bamberg entnommen.) 


12. Kopf des Adam von der sog. , Adamspforte"' 
des Bamberger Domes. Frühgotische Sandstein- 
Skulpturen der zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts. 


Die Lebensfülle dieses Kopfes steht in merk- 
würdigem Widerspruch zu der oberflächlichen Natur- 
beobachtung des Nackten. In der Behandlung des 
Haupthaares und des Bartes herrscht die strenge, 
schematische Weise eines jugendlichen Stiles. Die 
Gesichtsformen zeigen aber die Freude an der ge- 
nauen Wiedergabe der wirklichen Erscheinung. Am 
Auge greift im äusseren Augenwinkel das obere 
Lid über das untere, die Stirne und Nasenwurzel 
sind gut durchgearbeitet, der Mund hat etwas wul- 
stige Lippen. Das Streben nirgends kleinlich zu 
werden, hebt den Wert dieser tüchtigen Leistung. 
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Lieferung 2. 


13. Kopf der Maria aus dem Georgenchor des 
Bamberger Domes.  Frühgotische Sandsteinskulptur 
der zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts. 


Der Kopf zeigt eine für gotischen Geschmack 
befremdliche Fülle der Formen. Wahrscheinlich 
ist das noch die Nachwirkung des klassischen Vor- 
bildes, das bei dieser Figur ohne Zweifel eingewirkt 
hat, wenn auch nur in der französischen Replik von 
Reims (vgl. Tafel 5). Umsich von dem Abhängigkeits- 
verhältnis der beiden Statuen zu überzeugen, müsste 
man allerdings die ganzen Figuren, nicht nur die 
Köpfe in Betracht zu ziehen. Augen-, Stirn- und 
Mundbildung zeigen schon das Durchdringen des 
gotischen Stiles; das Lächeln ist besonders be- 
zeichnend, hier durch die Grübchen in der Wange 
noch reizvoll gehoben. Der schöne und edle Kopf 
bezeichnet eine Höhe in der frühgotischen Entwick- 
lung deutscher Skulptur. Ausserdem wird man 
diesem Marienideal gegenüber dem süsslich empfind- 
samen Ausdruck, den das ı4. Jahrhundert liebte, 
den Vorzug einer gesünderen und kräftigeren Auf- 
fassung zuerkennen müssen. In ihm manifestiert 
sich der frische, lebenswahre und doch hochgestimmte 
Sinn des 13. Jahrhunderts. 


14. Kopf der Kaiserin Kunigunde von der 
sogenannten Adamspforte des Bamberger Domes. Früh- 
gotische Skulptur der zwezten Hälfte des 13. Jahrhunderts. 


Als Typus einer deutschen Edelfrau des Ritter- 
tums kann dieses Werk gelten. Wie überall an 
den gotischen Gesichtern ist auch hier bei der Augen- 
bildung die weiche, breite Fläche zwischen der 
hoch- und weitgezogenen Augenbraue und dem 
oberen Lid charakteristisch. Überhaupt stehen die 
grossen und weichen Polster der umgebenden Partieen 
des Auges in auffallendem Gegensatz zu der schmalen 
Lidspalte und der kleinen Bildung des Augapfels; 
so entsteht ein enger, blinzelnder Blick. Man kann 
sich des Kontrastes recht bewusst werden, wenn 
man diesen gotischen Blick vergleicht mit dem weit- 
geöffneten, glänzenden Auge, das als Zeichen er- 
leuchteten Geistes bei keinem Porträt der Zeit des 
Geniekultus um die Wende unseres Jahrhunderts 
fehlen durfte. An der ,Kunigunde“ lassen die 
Krone und die Tracht die Herrschaft der franzósi- 
schen Mode deutlich erkennen, dieim ı3. Jahrhundert 
ebenso wie im ı8. das Abendland beherrschte. 
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15. Kopf des Petrus von der sog. Adamspforte 
des Bamberger Domes. Frühgotische Sandsteinskulptur 
der zwezten Hälfte des 13. Jahrhunderts. 


Die Falten auf der Stirn und die steilen Runzeln 
zwischen den Augenbrauen, dazu der fixierende Blick 
geben dem Kopf einen momentanen prägnanten 
Ausdruck, der in der Plastik dieser Zeit selten ist. 
Der Charakter des Petrus, wie ihn das neue Testa- 
ment schildert, soll offenbar psychologisch getreu 
verkörpert werden. 


16. König Stephan der Heilige (auch als Kaiser 
Konrad III. bezeichnet). Kopf der Reiterfigur an einem 
Pfeiler des Georgenchores im Bamberger Dom. Früh- 
gotische Steinskulptur der gwezten Hälfte des 13. Fahr- 
hunderts. (Dreiviertelansicht des Kopfes.) 


Unbedingt das Edelste, was die deutsche Plastik 
im ı3. Jahrhundert hervorgebracht hat, steht in 
diesem Kopfe vor uns. Das Formverständnis ist zu 
erstaunlicher Sicherheit ausgebildet. Bei aller typi- 
schen Schönheit zeigt doch jeder Zug im einzelnen 
individuelle Bildung. So ist namentlich der stolze, 
volle grossgezeichnete Mund über dem felsenharten 
Kinn der dominierende Zug eines ganz einzigen 
Charakters, der uns historisch und menschlich ver- 
ständlich wird, wenn wir den träumerischen, in der 
Ferne suchenden Blick als das Zeichen einer Parzival- 
natur wiedererkennen wollen. Das Zeitalter der Kreuz- 
züge und die Poesie Wolframs von Eschenbach ist 
hier Fleisch und Blut geworden. Die Reiterstatue 
in Bamberg, zu der dieser Kopf gehört, hiess früher 
Kaiser Konrad IIL, der Staufe, scheint aber mehr 
Anspruch auf die alte Benennung König Stephan 
des Heiligen von Ungarn zu haben, ohne dass wir 
indessen Bestimmtes sagen könnten. (Vgl. darüber 
Artur Weese, Die Bamberger Domskulpturen, 
p. 162 f£) 


17. Kónig Stephan der Heilige aus dem Bam- 
berger Dom. (Profilansicht des auch auf Tafel 16 
wiedergegebenen Kopfes.) 


18. Kopf der Synagoge an der Goldenen Pforte 
des Bamberger Domes.  Frühgotische Sandstein- 
skulptur der zwezten Hälfte des 13. Jahrhunderts. 


Die Synagoge ist hier ohne die sinkende Krone 
(vergl. Tafel 10) dargestellt. Die Augenbinde ist 
virtuos behandelt: sie schneidet tief in die weiche 
Fülle des Haares und lässt die Formen des runden 


Augapfels deutlich hervorschimmern. Die Figur 


(TAFEL 15—20.) 


gehórt ebenso wie alle vorigen Bamberger Statuen 
ein und demselben Meister an, dessen Name uns 
leider nicht überliefert ist. Nach seiner Hauptgruppe 
der Maria und Elisabeth ist vorgeschlagen worden, 


ihn als den „Meister der Heimsuchung“ zu be- 
zeichnen. 


19. Hermann und Regelindis. Standbild eines 
thüringischen gräflichen Stifterpaares im Westchor des 
Naumburger Domes.  Frühgotische Steinfigur der 
zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts. 


Die Naumburger Stifterstatuen repräsentieren 
im Vergleich zu den herrlichen Idealfiguren des 
Bamberger Reiters, der Maria und der Kunigunde 
ebendort, ein derberes, handfestes Burggrafenge- 
schlecht. Sie sind frei von jener poetischen Ver- 
tiefung des Charakters, die bei der Elisabeth, beim 
Petrus und vor allem bei dem jugendlichen König 
Stephan so mächtig packt. In ihrer schlichten, 
kernigen Urwüchsigkeit geben sie uns ein Bild des 
niederdeutschen Rittertumes, das als ein fast chro- 
nistisch-kulturhistorisches Denkmal seinen eigentüm- 
lichen Wert erhält. Sie spiegeln mit auffälliger 
Treue im Kostüm, in der Bewaffnung, in Haltung 
und Gebárde das Wesen eines gesunden, streitbaren 
Rittergeschlechtes, so dass wir diese Urkunde als 
eine Ergänzung der zeitgenössischen Roman- und 
Ependichtung besonders hochschätzen. (Vgl. hierzu: 
Schmarsow-Flottwell. Die Bildwerke des Naum- 
burger Domes. Magdeburg, 1892. Diesem Tafel- 
werk sind auch unsere Abbildungen entnommen.) 
Auch begegnen wir hier ganz gewiss Bestrebungen, 
die darauf abzielen, den schönen Menschen im Sinne 
des Rittertums darzustellen. Plastisch genommen 
sind es hervorragende Arbeiten, ein Schatz deutscher 
Kunst aus frühmittelalterlicher Zeit. Leider sind 
die Aufnahmen von einem unglücklichen Standort 
gemacht und geben nicht den vollen Eindruck der 
Originale wieder. 


20. Ekkehard und Uta. Standbilder eines thüringi- 
schen gräflichen Stifterpaares im Westchor des Naum- 
burger Domes: Frühgotische Steinfiguren der suvezten 
Hälfte des 13. Jahrhunderts. 


Das Gegenstück der vorigen Gruppe (Tafel 19). 
Wieder der Ritter mit seinem Gemahl. Höchst an- 
mutig die zierlichen Motive im Spiel der Hände, die 
den Mantel fassen und die Schleppen raffen. Als 
lypus eines älteren gereiften Mannes ist der Ritter 


(TAFEL 21—24.) 


interessant. Die Proportionen der Figuren sind 
aussergewöhnlich gedrungen, die Männer haben 
fast untersetzte Körper, breite Schultern, kurzen 
Hals. Aber die Frauen neigen schon durchweg dem 
schlanken Typus zu, der in sächsischer Kunst bei 
den thörichten Jungfrauen an der Hochzeitspforte 
des Magdeburger Domes schon völlig ausge- 
bildet ist. 


21. Die Äbtissin Adelheid. Aus den Stifter- 
bildnissen im Westchor des Naumburger Domes. 
Frühgotische Steinfigur der zweiten Hälfte des 13. Fahr- 
hunderts. 


Immer wieder ist bei dem Naumburger Meister 
hervorzuheben, wie geschickt er die Hande an seinen 
Figuren verwendet. So auch hier durch das Motiv 
des Buchhaltens. Zu bemerken wäre das plastische 
Kontrastmotiv der schweren Steilfalten am Mantel 
links und die gebrochenen Querfalten auf der rechten 
Hälfte. Leider verschwindet die Gestalt fast ganz 
unter der gewichtigen Masse der Gewandung. 


22. Maria aus einer Kreuzigungsgruppe am Lettner 
des Naumburger Domes. Frühgotische Steinfigur der 
zweiten Hälfte des 13. Jahrhunderts. 


Die Maria gehört zu der Gruppe des Triumph- 
kreuzes, das in Naumburg in tieferer Aufstellung 
am Lettner seinen Platz gefunden hat. Die schöne 
Gestalt ist ein herrliches Beispiel der Maria, als der 
„schmerzensreichen Mutter“. Sie überholtdie Wechsel- 
burger Statue (Tafel 4) an Reichtum der Gewandung 
und naturalistischer Treue in der Charakteristik des 
Schmerzes. Schon werden heftigere Accente im 
mimischen Ausdruck erlaubt, bis dann zum Schluss 


DER. SCHÓNE MENSCH. 


der Gotik die Psychologie des Schmerzes an die 
Grenze der Karrikatur streift. Doch hier herrscht 
noch edles Maass. Sehr interessant ist das malerische 
Motiv in der Gebárde der linken Hand: durch die 
Bewegung des Armes wird der über den Kopf ge- 
zogene Mantel gelüpft und es entsteht ein tiefer 
schwarzer Schatten, der mit den hohen Lichtern 
auf der Brust und der Stirn wirkungsvoll kontrastiert. 


23. Kópfe des Sizzo und des Wilhelm von 
Kamburg. Aus den Stifterbildnissen im Westchor 
des Naumburger Domes. Frübgotische Steinskulptur 
der zweiten Hälfte des 13. Fahrhunderts. (Köpfe). 


Inden Einzelaufnahmen ist derschwere Menschen- 
schlag dieses norddeutschen Geschlechtes gut zu er- 
kennen. Kurze, niedrige Stirnen, breite Backen- 
knochen, etwas plumpe Nasenkuppen und ein kurzes, 
aber breites Kinn, das die Schädelform fast qua- 
dratisch erscheinen lässt. In allen Köpfen waltet 
eine stets variierte aber immer starke Empfindung. 
Es ist bisher noch keineswegs gelungen, das psychi- 
sche Motiv in jedem Einzelfalle zu erklären. 


24. Adam und Eva aus dem Relief des Jüngsten 
Gerichtes an der Fassade der Kathedrale zu Bourges. 
Gotische Steinskulptur der zweiten Halfte des 13. Fahr- 
hunderts. 

Die Figuren sind einer Frieskomposition des 
Jüngsten Gerichtes entnommen. Es sind nur ober- 
flàchliche Arbeiten; aber für die Behandlung des 
Nackten durch ihre weiche unbestimmte Formen- 
gebung doch bezeichnend. Bei den ausschliesslich 
kirchlichen Interessen der gotischen Kunst konnte 
eben das Studium des nackten Menschens keine 
Fortschritte machen. 


DER SCHÖNE MENSCH. 


Lieferung 3. 


25. Statuen der Kirche und Synagoge vom 
Strassburger Münster. Frühgotische Steinskulpturen. 
13. Jahrhundert. — Phot. Christof Müller, Nürnberg. 


Das gotische Schónheitsideal ist durch seine 
Neigung zum Schlanken und Gestreckten ebenso 
charakterisiert, wie eine Rokokofigur durch ihre 
theatralische Zierlichkeit und spitze Eleganz. Wie 
junge lannen recken sich die geschmeidigen Leiber 
der gotischen Jungfrauen. Sie scheinen ganz und 
gar bestimmt von der Richtungstendenz des goti- 
schen Kathedralbaues, der mit seinen Turmspitzen 
die Wolken durchbricht. Aber die gute Zeit goti- 
scher Plastik stattete diese hochaufgeschossenen Ge- 
stalten mit einer eigenen Grazie aus, die ihren herben 
Reiz dadurch erhält, dass sie ganz aus dem Wesen 
keuscher Jungfräulichkeit entstanden ist. Es 
die herrschende Vorstellung, unter der sich die 
jugendlich-schwärmerische Staufferzeit das Weib 
dachte und die zur Ausbildung des Marienkultus 
führte. Als ein klassisches Beispiel dieser jung- 
fräulichen Gestalten sind die Strassburger Figuren 
der Kirche und Synagoge anzusehen. Wie wird 
die Senkrechte durch den eiligen Fluss der Gewand- 
falten immer wieder mit aller Entschiedenheit betont, 
als gälte es einen Säulenschaft zu kannellieren! Was 
an ihnen hier und da schon an Pikanterie streift, 


ist 


namentlich in Steinmetzenvirtuosität, das rührt zu- 
meist von moderner Überarbeitung her. 


26. NICCOLO PISANO (ca. г206— 1280). Die 
heiligen Drei Könige. Aus einem Relief an der Kanzel 
im Baptisterium zu Pisa.  Bildhauerschule von Pisa. 
Um 1260. = Phot. Alinari, Florenz. 


In Italien macht die Plastik des 13. Jahrhunderts 
eine Entwicklung vom Breiten und Runden zum 
Schlanken und Eckigen durch. Damit sind die 
Gegensátze romanischen und gotischen Stilempfindens 
auch dort festgestellt. Nur wird das behábig-massige 
Wesen bei Niccolo durch seine Herkunft aus antik- 
römischer Schulung plausibler, als bei noidischen 
Künstlern, denen antike Anregungen nur selten 
quellenmässig nachgewiesen werden können. Meister 
Niccolo aber kann mit seinen Vorbildern, die der 
kaiserlich-römischen Plastik angehören, noch heute 


verglichen werden. Auch dort, wo er sich freier 


~I 


(TAFEL 25—27.) 


giebt, etwa in unserem Beispiel, fühlt man die klassi- 
sche Formvorstellung durchdringen. Die breiten, 
runden Köpfe, die gradlinige Profilierung von 
Stirn und Nase, Haarbehandlung und Schnitt des 
togaartigen Grewandes — alles das ist absichtlich 
antikisierend gegeben und festigt jene Theorie, die 
Niccolo aus der süditalienischen Region hervorge- 
gangen annimmt. Diese heiligen drei Könige scheinen 
nicht aus dem Morgenland gekommen, ihre Heimat 
ist die klassische Welt des italienischen Bodens. 
Die dichtgedrängte Kompesition und die geringe 
Tiefenentwicklung sind Eigenheiten des Pisanoschen 
Reliefstiles, der sich hierin mit altchristlichen und 
geringen spätrömischen Werken berührt. 


27.GIOVANNI PISANO (ca. 1256— 1320). Sibylle 
und Propheten. An der Kanzel in Sant’ Andrea zu 
Pistoja. Schule der Pisaner Plastik. Vollendet 1301. 
— Phot. Alinan, Florenz. 

Giovannis Kunst ist das vollendete Ideal der 
Gotik, soweit sich Italien überhaupt von dieser grossen 
Kulturströmung fortreissen liess. Italien bleibt immer 
die Trägerin der Renaissance, ebenso wie Frank- 
reich und Deutschland die vornehmste Stätte goti- 
schen Kunstschaffens sind. Die originelle Seite, die 
Italien der Gotik abgewann, war das dramatische 
Leben, der Impuls der Leidenschaften und die grosse 
monumentale Bewegung der Komposition. In alle- 
dem war Giotto für die Kunst von weltumfassender 
Bedeutung. In ihm hat sich die italienische Gotik 
erschöpft, Giovanni Pisano trägt als Plastiker die 
Hauptzüge der Trecentokunst, die mit Giotto und 
Dante kurz und ganz formuliert ist. Aber schon 
durch die strengere Zucht plastischer Arbeit war 
Giovannis wild-ungebärdiges Temperament gefesselt. 
Es ist, als ob er an den Ketten rüttle, die ıhm 
Methode und Material seines Handwerks auferlegten. 
Die Sibylle will aufspringen, sie fährt jäh zurück, 
obgleich nur ein harmloser Engelsbote sanft ihre 
Schulter berührt. Man beachte die Richtungslinien 
in der Haltung des Rumpfes und des Kopfes; um 
jeden Preis wird die Senkrechte, die für Niccolo bei 
dem gleichen Motiv noch allein massgebend war, 
vermieden; wie sich die Hände überschneiden, so 
wird auch die Hauptaxe des ganzen Körpers durch 
einen Zickzack gebrochen. Das heftige innere Leben 


drängt auch nach einem unruhigen, explosiven 


(TAFEL 28— 29.) 


Ausdruck. Die beiden Alten werden in diesen 
Tumult hineingezogen und es ist merkwürdig, wie 
die Behandlung der hohen gewólbten Stirn bei dem 
Propheten links an michelangeleske Arbeitsweise 
erinnert, die in der Accentuierung der Hauptmotive 
so willkürlich und eindrucksvoll verfährt. Die Pro- 
portionen der weiblichen Gestalt sind schlank und 
fein, wie nur bei einer nordischen Figur der Gotik. 


28. GIOTTO (ca 1266—1337). Chor der Seligen. 
Aus dem Fresko des Weltgerichtes in der Kapelle dell 
Arena zu Padua. Um 1300. 


In Giottos Kunst mischen sich alte traditionelle 
Motive und neue reformatorische Gedanken. Er 
kämpft sein ganzes Leben gegen den starren Sym- 
bolismus des byzantinischen Dogmas und setzt 
innerliches Leben und natürliche Form an seine 
Stelle. Überall wo er angriff war er ein Schöpfer, 
weil er selbst unter dem Zwange überkommener 
Schemen menschliche Empfindung und wahrhaftige 
Beobachtung gab. Alt ist die Reihung und der 
Parallelismus in der Anordnung. Wie die Glieder 
einer Kette und die Elemente eines Ornamentes 
sind die Köpfe hinter- und übereinander aufgereiht. 
Nicht die Person, sondern die Gemeinschaft, die 
ganze Gattung und Klasse kommt zur Geltung. Alt 
ist auch der byzantinische Typus der Engelsköpfe, 
denen ganz rhythmisch immer ein Profilkopf zur Seite 
steht. Neu aber ist der zarte Keim individualisierenden 
Strebens. Freilich scheinen diese Chöre der Seligen 
insgesamt einer einzigen grossen Familie anzu- 
gehören; aber doch zeigt jedes Profil den Zug selb- 
ständigen und eigenen Lebens. Schon hat, wie in 
der Natur selbst, Zufall und Sonderbildung die 
typische Gleichmässigkeit durchbrochen. Der Einzel- 
mensch hebt sich zwar noch nicht bewusst und 
eigenwillig aus dem Chore heraus, aber er ist doch 
nach Geschlecht und Alter, nach Rang und Stand 
deutlich unterschieden. Im Leben ging die Einzel- 
existenz auf innerhalb der grossen Verbände und 
so ist hier das Individuelle beherrscht von dem Ge- 
samtzug der Komposition. Ihr ordnen sich alle 
Linien der Körperhaltung und Gewandung unter, 
nur der Herzschlag der persönlichen Empfindung 
folgt seinem eigenen Takt: der Ausdruck der Innig- 
keit und Andacht hebt und senkt sich in leicht ab- 
gestuften Graden. Der »schöne Mensch« tritt uns 
hier — und das ist echt gotisch — nicht als ein 
seltenes isoliertes Exemplar entgegen, sondern die 
ganze Heerschar der Seligen und Verklärten ist 
ins Ideale erhoben. 


DER SCHÖNE MENSCH. 


29. SIMONE MARTINI (1283 — 1344 ?) und LIPPO 
MEMMI (f 1356). Verkündigungsengel. Aus der Ver- 
kündigung in den Uffizien zu Florenz, Malerschule 
von Siena. Vom Fahre 1333. — Phot. Alinari, Florenz. 


Das lyrische Empfinden ist im Trecento nur 
bei einer kleinen Künstlergruppe rege gewesen: 
bei den Sienesen. Und der wahre Poet unter ihnen 
ist Simone Martini. Lippo Memmi war eine Natur 
niederer Ordnung neben ihm. Simone hat der ernsten 
männlichen Linie Giottos einen zarten weiblichen 
Schwung gegeben. Selbst in einer figurenreichen 
und überlebensgrossen Freskokomposition bewahrt 
er sich die süsse, holdselige Stimmung. Vollends 
im kleinen Format ist er gross und unübertroffen 
als ein Meister tiefinnerlicher Empfindung. Wenn 
irgend einer die himmlischen Wesen der christlichen 
Legende mit einem gläubigen Kindergemüt über- 
zeugend dargestellt hat, so ist es Simone Martini 
gewesen. Selbst die Verbindung von Malerei und 
plastischer Reliefarbeit — denn die Muster auf seinen 
Gewändern und die Ornamente der Goldhintergründe 
sind wie von Goldschmiedehánden hergestellt — 
selbst diese naive Prunktechnik erhöht den über- 
irdischen Eindruck seiner melodischen Arbeiten. 
Die Köpfe sind eine Vervollkommnung des Tre- 
centotypus, wie sie nur ein ganz von Schönheits- 
gefühl durchdrungener Künstler ersinnen konnte. 
Die schmale Lidspalte der Augen, die langen und 
wenig geschwungenen Brauen, das weibliche Oval 
des Gesichtes mit dem Kindermunde konstituieren 
sein mehr geträumtes, als wirklich erschautes Ideal. 
Von der Figur giebt er nur die allgemeinen Um- 
risse, ohne jede Modellierung. Man begreift, dass 
aus der Descendenz dieses Künstlers ein Botticelli 
hervorgehen konnte. Im Quattrocento nimmt er 
Simones Stelle ein und bildet dessen Feingefühl 
für das Leben der Linie im höchsten Masse aus. 
Für beide ist die Realität nur eine Verwilderung 
jener traumseligen Welt, in der sie eigentlich zu 
Hause sind. Ihr Auge sieht niemals körperhaft, nie 
das Derbe, Wuchtige, Kompakte; nur das lineare 
Element ergreifen sie an jeglicher Erscheinung, um es 
zu einer vóllig idealen und von aller Erdenschwere 
befreiten Schönheit auszugestalten. Es scheint, als 
ob eine solche transcendentale Poesie sich nur mit 
der strengsten Stilisierung vertrüge. So ist auch 
Simone in jedem Zuge Stilist. Wie das Gewand 
des Engels aufflattert, wie der Zweig in der Hand 
und das Reis im Haar sich ornamental entfalten, 
die Zeichnung der Hände und das duftige Flügel- 
paar, alles ist durchdrungen von gotischem Stil- 


DER SCHÖNE MENSCH. 


gefühl. Simones Engel und jene Schöpfungen, die 
wir unter dem Namen Meister Wilhelm’s von Cöln 
zusammenfassen, sind die Blüten jenes Schönheits- 
gefühles, das in dem weiblichen Wesen der christ- 
lichen Mystik seine Wurzeln hat. 


30. AMBROGIO LORENZETTI (7 ca. 1348). Der 
Friede. Aus den Fresken im Rathause zu Siena. Maler- 
schule von Siena. (g 1340. — Phot. Alinari, Florenz. 

Auch Ambrogio Lorenzetti ist ein Sienese und 
damit erklárt sich das sanft musikalische Element 
seines Wesens. Freilich giebt es sich bei ihm nur 
in der Einzelfigur kund. Aber dann auch in hohem 
Grade. Die »Pax«, der Friede, ist einer grossen 
Komposition entnommen, die im  Rathaussaale 
Sienas durch wundersam gelehrte Auseinandersetz- 
ungen über das gute und schlechte Regiment den 
Magistrat warnen, fórdern und erleuchten sollte. 

Die schónste und verlockendste Gestalt unter den 
vielen allegorischen Frauen ist die »Pax«. Sie schmiegt 
sich leicht und graziös in die Polster eines Ruhe- 
bettes, das Haupt in die offene Hand aufgestützt. 
Der ungebrochene Fluss der Falten an dem 
weiten durchscheinenden Gewande und der ruhige, 
“edle Schnitt des Gesichtes verraten, dass wir es 
hier mit der gotischen Interpretation einer antiken 
Vorstellung zu thun haben und um keinen Zweifel 
über Art und Ursprung dieses klassizistischen 
Meisters übrig zu lassen, ragt verräterisch hinter 
dem Kopfe die gotische Fiale der Brüstung hervor, 
gleich einem Datum. Um die schlichte Behandlung 
dieser Trecentofigur zu verstehen, muss man sich 
vergegenwärtigen, wie die Renaissance dergleichen 
liegende allegorische Gestalten behandelt hat. Wie 
decent und mit welch einfachen Mitteln spricht die 
Gewandung! Nur ganz oberflächlich ist die schwel- 
lende und sinkende Bewegung der Körperformen 
gegeben. Aber doch ist der Sinn für den Wohl- 
klang der Bewegung und für den sinnlichen Reiz 
der Frau unverkennbar, trotz der gotisch-zierlichen 
Durchbildung der einzelnen Glieder. 

31. SIMONE MARTINI (ca. 1285—1344. 2). Der 
heilige Martin und Kaiser Julianus. Aus den Fresken 


in der Unterkirche von San Francesco zu Assissi. 
Sıenesische Schule. 


Die Gotik konzentriert den seelischen Ausdruck 
im Auge. Meist ist der Blick, wenn er Liebe oder 
Hass reden soll, bohrend, stechend, während alle 
anderen physiognomischen Organe an den mimischen 
Funktionen kaum teilnehmen. Nur beim Schmerz 
verzerren sich alle Züge bis zur Karikatur. Bei 


(TAFEL 30—32.) 


unserm Beispiel ist bemerkenswert, wie das Weiss 
im Auge betont und die Energie des Blickes da- 
durch wesentlich gesteigert ist. 

Es ist natürlich, dass einem Gotiker der fromme 
Aufschlag der Augen gen Himmel besser beim HI. 
Martin gelingt, als das staunend forschende Fragen 
beim Kaiser Julian. Immerhin spricht das Mienenspiel 
deutlich genug und das Verhältnis der beiden Männer 
ist allein durch die Kópfe und die Richtung des Blickes 
festgestellt. Wunderbar fein wirkt die zeichnerische 
Behandlung der Profile, wobei noch auf den antiken 
Schnitt des lorbeerumkránzten Kaiserkopfes zu achten 
ist, der wahrscheinlich nach antiken Münzen gearbeitet 
wurde. Aber doch ist selbst bei einem so zartsinnigen 
und formgewandten Künstler wie Simone darüber 
kein Zweifel, dass die eigentliche Schónheit dieses 
religiós-mystischen Geschlechtes in der Frómmig- 
keit des Herzens gesucht wurde und nur derjenige 
Mensch für schón galt, der eine Verkórperung dieser 
mónchisch-weltabgewandten Empfindungen war. 


32. MEISTER WILHELM VON CÖLN. Kopf 
der sogenannten Madonna mit der Erbsenblüte. 
Germanisches Museum in Nürnberg. Altkölnische 
Malerschule. (7и 1370. 


In Deutschland ist im XIV. Jahrhundert das 
eigentliche Zentrum der Malerei Köln am Rhein. 
Hier lebte ein »Meister Wilhelm«, der als erster 
Maler in deutschen Landen von einem mittelalter- 
lichen Chronisten mit Namen genannt wurde: »der 
was der beste Maler in duschen landen, als he wart 
geachtet von den meistern, want he malte einen ig- 
lichen menschen von aller gestalt als hatte es ge- 
lebet.« So spricht die Limburger Chronik 1380 von 
ihm. Das Beste aus der Zeit wird ihm zugeschrieben, 
namentlich die berühmte Madonna mit der Bohnen- 
blüte im Kölnischen Museum. In Meister Wilhelms 
Marientypus ist die mädchenhafte Anmut und para- 
diesische Einfalt zu jener Innigkeit verschmolzen, 
deren ungesuchter Reiz selbst von Rafael kaum 
erreicht wurde. Jedenfalls stellen diese kostbaren 
Schöpfungen das Höchste dar, was germanische 
mittelalterliche Frömmigkeit von der Schönheit der 
hohen Frau geträumt hat. Schon ist die Freude 
an der Natur erwacht; obgleich noch zart und durch- 
sichtig, ist doch die Form sicherer und frischer, als 
alle vorangegangenen Versuche der Tafelmalerei. 
Die Gestalten Meister Wilhelms »führen herab vom 
Himmel auf die Erde, ein kinderreiner Friede, aber 
doch ein Friede von dieser Welt liegt über ihnen.« 
(Karl Lamprecht.) 


RENAISSANCE. 


33. BRÜDER VAN EYCK. Singende Engel. 
Aus dem Genter Altar. Berliner Museum. Alt-Nieder- 
ländische Malerei. Um 1425. — Phot. Hanfstaengl, 
München. 


Jan van Eyck ist im germanischen Norden der 
führende Meister, der die Kunst aus dem scholasti- 
schen Banne in die frische, freie Luft der wirklichen 
Welt geleitet. Die Italiener nannten diese Bewegung 
eine Renaissance, eine Wiedergeburt. Ebenso ist 
auch der Meister des Genter Altares als ein Re- 
formator anzusehen, der einem Masaccio und Dona- 
tello zeitlich und künstlerisch ebenbürtig und gleich- 
berechtigt zur Seite steht, nur als Vertreter einer 
anderen Rasse und anderen Weltanschauung. Frei- 
lich ist er, wie alle, die an der Wende grosser 
Kulturepochen stehen, nicht aus einem Gusse. Er 
steckt noch im Alten. Wie der ganze Bau und 
die Gliederung seines grossen Altarwerkes der 
gotischen Tradition angehört, so ist er auch überall 
dort, wo er sich an kirchlich-konventionelle Ord- 
nungen und religiöse Typen hält und halten muss, 
mittelalterlich gebunden. Seine Engel sind noch 
ein Requisit gotischen Bilderschmuckes. Aber die 
Stifter, die Ritter und Einsiedler sind Menschen des 
Jahrhunderts. Hier bricht der Individualismus des 
modernen Menschen gewaltsam durch. Unsere Engel 
aber gehören jenen gleichartigen, unpersönlichen, ge- 
schlechtlosen Wesen an, mit denen die mittelalterlichen 
Phantasie die Himmelsräume bevölkert. Ein Typus 
ist stereotyp wiederholt. Und doch keine Eintönig- 
keit. Der Wechsel der Kopfhaltung und das fast 
zufálige Arrangement erwecken den Eindruck der 
Fülle. Physiognomisch ist der Künstler noch ab- 
hängig von jener korporativen Anschauung des 
Mittelalters, die nur die grossen Verbände im 
menschlichen Leben, aber noch nicht die einzelnen 
Personen unterscheidet. Mimisch überlässt er sich 
der freien Erfindungsgabe seiner individualisierenden 
Phantasie. Jedesmal wechselt der Blick, jedesmal 
ist das Motiv der notenlesenden und fromm-begeistert 
aufschauenden Engel variiert. BeiLuca della Robbias 
musizierenden Engeln an der Orgelbalustrade des 
Florentiner Domes ist vor allem die rhythmische 
Gliederung der Komposition, wie sie bei einem 


Io 


plastischen Werke von vornherein geboten war, 
als Hauptsache ins Auge gefasst. In der individu- 
ellen Charakteristik legt er sich indessen auch 
Schranken auf. Beide Meister haben aber trotz 
aller Gleichartigkeit der Typen in der technisch- 
materiellen Behandlung ihren Werken einen durch- 
aus persónlichen Stempel gegeben. Niemand anders 
als Eyck hätte diese Verbindung von miniaturistischer 
Peinlichkeit im Einzelnen und handfester Sicherheit 
im Grossen und Breiten gegeben. 


34. BRUDER VAN EYCK. Adam und Eva. 
Vom Genter Altar. Museum in Brüssel. Altnieder- 
ländische Malerschule. Un: 1425. — Phot. Hanfstaengl, 
München. 

In der Reihe von Adam- und Evafiguren, die in 
den folgenden Blättern zusammengestellt ist, kann eine . 
grosse und tiefgehende Entwicklung verfolgt werden. 


Es ist bezeichnend auch für die nordische Re- 
naissance, dass sofort in dem Hauptwerke des Genter 
Altares das Nackte mit allem Ernste studiert und dar- 
gestellt wird. Adam und Eva war die einzige Aufgabe, 
bei der sich mittelalterliche Plastik und Malerei mit 
dem menschlichen Akte zu bescháftigen hatte. Aber 
selbst dieser Anlass wurde nicht willkommen ge- 
heissen. Die menschliche Figur war nur noch ein 
Stativ für die schweren Gewandmassen, die man 
ohne Rücksicht auf den organischen Zusammenhang 
mit dem Kórper in einen krausen Stil durcheinander- 
warf. Man war in Verlegenheit, wenn man den 
Menschen ohne diesen Überwurf darstellen sollte. 
Mit jener unerschrockenen Wahrheitsliebe nun, die 
den Genter Meister auszeichnet, bemächtigt er sich 
des grossen, dankbaren Stoffes und giebt ein Figuren- 
paar, das ein denkwürdiges Zeugnis der Kunstge- 
schichte aller Zeiten bleiben wird. Denn die pein- 
liche Genauigkeit in der Behandlung des Nackten 
und die sorglose Gleichgültigkeit in der Wahl des 
Modells manifestieren einen künstlerischen Ernst 
und eine technische Grösse, die wohl nie wieder 
mit einem gleich grossen Mangel an Geschmack 
verbunden waren. Der Begriff Schönheit ist ihm 
identisch mit Wahrheit. An diesem Stoffe entfaltet 
sich die begierig erfasste Kunst des Individualisierens 
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gleich bis zum Äussersten. Hier triumphiert die 
heftigste Opposition gegen die verallgemeinernde 
lypik und den Konventionalismus des Mittelalters, 
unmittelbar an der Schwelle der Zeit. Mit der Treue, 
die erst die neueste Technik auf mechanischem Wege 
erreicht, ist der mánnliche Akt bis auf die feine Be- 
haarung der Schenkel gegeben. Nirgends der Ver- 
such, zu vertuschen, zu bessern oder zu verschónern. 
Die nackte Wahrheit steht vor uns. Mager, sehnig, 
durch Arbeit gedrückt und gestählt, aber nicht durch 
Gymnastik ausgeglichen und veredelt, steht das 
männliche Modell vor uns. Und das Weib mit 
den kleinen hängenden Brüsten und dem aufge- 
triebenen Leib, als Mutter der Menschheit hingestellt, 
macht es verständlich, dass in ihrer zahlreichen Nach- 
kommenschaft der schöne Mensch nur selten gesehen 
wurde. Alle Gelenke, wie Ellenbogen und Kniee, 
sind spitz, eckig, scharf, die dünnen Waden und 
mageren Arme sind ebenso sachlich beobachtet und 
wiedergegeben, wie das Muskel-Äussere. Auch das 
seelische Motiv ist ohne Tiefe. Dieser Adam und 
Eva schämen sich nicht, sie verdecken nur ihre 
Scham. Nichts von der dogmatischen oder mensch- 
lichen Bedeutung des Sündenfalles als der übliche 
Gestus wird gegeben. Kurz, Jan van Eyck hat die 


ersten Besten in sein Atelier gerufen und abgemalt, 


aber es sind doch die ersten Menschen der neueren 
I&unst. 


35. HUGO VAN DER GOES /+ 7/82). Adam 
und Eva im Paradiese. Kaiserliche Gemäldegalerie 
in Wien. Altniederländische Malerschule des 15. Jahrh. 
— Phot. Hanfstaengl, München. 


Jan van Eycks Naturalismus blieb tonangebend, 
aber unerreichbar in der altniederländischen Malerei. 
Hugo van der Goes hält sich bis in nebensächliche 
Einzelheiten an das Vorbild des Schulhauptes. In 
Stellung und Umriss sind Reminiscenzen an das 
Genter erste Menschenpaar deutlich durchzufühlen. 
Nur die Proportionen vom Rumpf zum Unter- 
körper haben sich starke Verzerrungen gefallen 
lassen müssen, wie denn im Grunde sein scharf- 
blickendes Auge doch immer kleinlich sah. Die 
Sachlichkeit wird bei ihm zur prosaischen Nüchtern- 
heit und diese drängt sich um so mehr bei ihm her- 
vor, weil ihm der Sinn für das Bedeutende fehlte. 
Und eben der besiegt bei Jan van Eyck alle Ansätze 
zur Fein- und Kleinmalerei. Wenn auch sein Auge 
sich überall an Kleinigkeiten festsaugt, sein inneres 
Gesicht bewahrt sich doch immer den Blick aufs 
Grosse und Ganze. 


II 


(TAFEL 35—37.) 


Das Bild hiess früher Memling, auch für Jan 
van Eyck ist es gehalten worden. Durch Scheibler 
und Carl Justi ist es dem Hugo van der Goes zu- 
gesprochen. 


36. HANS MEMLING (7430--1494). Adam und 
Eva. Aus einem Flügelaltärchen in der Kaiserlichen 


Gemäldegaleriein Wien. Altniederländische Malerei 
des 75. Fahrh. 


Memling ist eine feinfühlige und sanfte Natur. 
Er war nicht von dem derben, schweren Schlag der 
Vlamen. Idyllische Legenden erzählen, heitere Rand- 
glossen machen zu den grossen Historien des Neuen 
Testamentes und immer seitab wandern von der 
grossen Strasse als sinnender, träumerischer Mensch, 
— das war seine Sache. Er endlich brachte auch 
einen milden Zug und frauenhafte Anmut in die 
niederländische Malerei. Wie zierlich, mit gespreizten 
Fingern fasst Eva den verhängnisvollen Apfel und 
ein fast verführerisches Lächeln auf ihren Lippen 
motiviert den schweren Fehltritt Adams. Unter 
seiner Hand erhält der weibliche und männliche 
Akt eine weiche Modulation. Die Linien fliessen 
und fahren rund und mit zarter Empfindung um 
die Ecken und Kanten. Die Brüste Evas werden 
mädchenhaft klein und unentwickelt, der Leib scheint 
schlanker. Eine klösterliche Sprödigkeit ist an dem 
Bilde unverkennbar. 

Das Bild (Nr. 637) wird in den Katalogen als 
Aussenflügel zu dem kleinen Flügelaltärchen mit 
der thronenden Madonna mit Engel und Stifter 
Nr. 635 und 636 aufgeführt, doch stimmen die Masse 
nicht ganz genau. 


Lieferung 4. 


37. MASACCIO /(7j07— 1428). Adam und Eva 
aus dem Paradiese vertrieben. Fresko aus S. Maria 
del Carmine in Florenz. Malerei der Florentiner 
Frührenaissance. Um 1425. 


Der breite Vortrag verkündet auf den ersten 
Blick die wuchtige Schnellarbeit des Freskomalers. 
Nur die grossen Züge werden gegeben, die breiten 
Flächen setzen sich in Licht und Schatten scharf 
gegeneinander ab. Kein grósserer Kontrast als 
dieser zwischen der feinen und mühseligen Olfarben- 
technik der Niederlànder und der energischen, auf 
starke Wirkungen berechneten Monumentalitát des 
italienischen Wandmalers. Mit dem grundverschie- 
denen Wesen der Technik ändert sich auch sofort 
die geistige Verarbeitung des Stoffes. Die schwer- 
flüssige Beharrlichkeit und handwerkliche Solidität 


(TAFEL 38—39) 


der Niederdeutschen bleibt bewundernswert, je mehr 
man in die Tiefe und die Einzelheiten des Werkes 
vordringt. Bei Masaccio springt der Kern der Sache 
sofort in die Augen. Er reisst durch sein Pathos 
hin. Nicht mehr die müden Modelle und verschämten 
Aktfiguren treten auf. Bewegung von innen nach 
aussen, dramatische Haltung, ein lautes, heftiges 
Temperament. Reue, Furcht, Scham, Verzweiflung, 
die Tragik der Schuld und die Not der Sühne 
dringen wie Erynnien auf die aus dem Paradiese 
Vertriebenen ein. 

Wohl mögen in der reifen Renaissance kunst- 
vollere und schönere Akte gemalt worden sein, 
aber niemand als Masaccio konnte bei aller Be- 
wegung so viel natürliche und sachliche Einfachheit 
geben. Diese Gruppe bildet eines der Hauptstücke 
in der Freskenreihe der Capella Brancacci in del 
Carmine in Florenz, die als die Geburtsstätte der 
italienischen Renaissancemalerei von jeher in Ehren 
gehalten wurde. 


38. LUCA SIGNORELLI/(7447— 1523). Adam und 
Eva. Aus dem Fresken-Cyclus über die »letzten Dinge« 
im Dom zu Orvieto. Capelle San Brizio. Umbro-floren- 
tinische Malerei. 7499— 2505. — Phot. Alinari, Florenz. 


Ein herkulischer Mann ist Adam geworden, 
Eva hat sich zu einem vollen Weib von festen und 
üppigen Formen ausgewachsen. Die Gestalten 
wiegen sich im Bewusstsein ihrer Kraft, sie treten 
breitspurig auf, die Hände sind in die Hüften ge- 
stützt und die Arme weit abgespreizt; diese Menschen 
brauchen Platz, wo sie gehen und stehen. Wie ein 
Soldat hält sich Adam, die Brust heraus, das Kreuz 
hohl. Der einfach-normale Typus Masaccios ist zu 
einem heroischen Masse gesteigert. Freilich will 
dazu die manierierte Zierlichkeit in der Stellung der 
Köpfe und Bewegung der Hände nicht passen, die 
deutlich genug von der Virtuosität einer fast 
schablonenmässig arbeitenden Produktionskraft 
reden, eine Nachlässigkeit, die bei Signorelli über 
der Fülle der Komposition und der jähen leiden- 
schaftlichen Aktion seiner Geschöpfe nur allzu leicht 
übersehen wird. Er ist schon ein bequemer Stilist 
und braucht Formeln, Abbreviaturen und stereotype 
Phrasen, wo Masaccios reine sachliche Anschauung 
immer den natürlichen organischen Ausdruck fand. 
In Orvieto, in Capella S. Brizio, konnte Michel- 
angelo lernen, dass reckenhafte Landsknechttypen 
noch nicht den Ernst und die Grösse eines monu- 
mentalen Stiles ausmachen. 
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39. ALBRECHTDÜRER/7477r— 17528). Adam und 
Eva. Gemälde in der Galerie des Prado in Madrid. 
7507. — Aus der Publikation der Photographischen 
Gesellschaft Berlin. 


Die túchtigsten Aktfiguren der deutschen Male- 
rel im 15. Jahrhundert und der beginnenden Re- 
naissance des 16. Jahrhunderts sind Dürers Adam 
und Eva in Madrid, die im Pitti in Florenz in Kopie 
wiederholt sind. Hohe, stattliche Menschen, die 
augenscheinlich ein Ideal Diirerscher Kunst reprásen- 
tieren. Die ausgesuchten Modelle mögen wohl nach 
jenem Proportionskanon Dürerscher Anatomie, der 
uns in dem Werke »Unterweisung der Messung 
mit dem Zirkel und Richtscheit« vom Jahre 1525 
erhalten ist, modifiziert worden sein. Auf die 
Frage, was ist deutsch an ihnen, kónnte keine 
genaue Antwort gegehen werden, da der Nürn- 
berger Meister venetianischen Eindrücken hier 
ziemlich stark nachgiebt. Die Jahreszahl 1507 auf 
dem Täfelchen neben der Eva macht diesen Ein- 
fluss erklärlich, da Dürer damals erst vor Jahresfrist 
aus der Lagunenstadt in seine Heimat zurückgekehrt 
war. Immerhin lässt die Stellung der Figuren, der 
Gesichtstypus, das Spiel der Hände und die eigen- 
tümliche Herbigkeit im Geschmack der Behandlung 
keinen Zweifel darüber aufkommen, dass der Maler 
von Haus aus seinen Blick mehr an geschnitzten 
deutschen Holzfiguren als an freibewegten und gut 
gewachsenen Modellen geübt hat. Doch soll damit 
der hohe Vorzug dieser Arbeit nicht herabgesetzt 
werden. Die wohlgestalteten und gutgewachsenen 
Akte gehen weit über Nürnberger Mass hinaus. 
Die kleinen Köpfe, die achtmal in der Totalhöhe 
aufgehen, bilden einen Modul, der weder in der 
Plastik noch Malerei Deutschlands damals üblich 
war. Die schlanken, übertrieben hohen Proportionen 
der Frühgotik waren im Laufe der Zeiten immer 
mehr und mehr zu einem gedrückten Philistermaass 
zusammengeschrumpft. Erst jetzt in der Renaissance 
erfreut sich der künstlerische Greschmack wieder 
am Hochwuchs. 

Die Isolierung der Figuren auf je eine Tafel 
erinnert wieder an die alte Gewohnheit der Nieder- 
länder, die gerade diese Figuren nur auf Flügel- 
bildern anbrachten. Allerdings gab der dogmatische 
Zwang hier den Ausschlag, der die Abwickelung 
der ganzen Erlösungslehre von Adam und Eva bis 
zur Kreuzigung in dem vielfach verschränkten System 
dieser grossen Altarwerke ein für allemal verlangte, 
wobei denn naturgemäss das erste Elternpaar an 
die Aussenfront des Geháuses zu stehen kam. 
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39a. TIZIANO VECELLIO (7477—1576). Adam 
und Eva. Gemälde in der Galerie des Prado in 
Madrid. Wahrscheinlich aus den letzten Jahren des 
Meisters. — Aus der Publikation der Photographischen 
Gesellschaft, Berlin. 


Als eine hohe und späte Vollendung dieser 
Adam- und Evatypen sei es gestattet an den Schluss 
der Reihe Tizians Pradobild zu setzen. Für Rubens 
war es eine Quelle des (renusses und der Belehrung 
und er hat es 1628/29 in Madrid copiert, wo sich 
das Bild noch heute befindet. Das Bild Tizians steht 
bei uns nicht am Ende der Reihe, um alles Voran- 
gegangene zu schlagen. Es soll nur zeigen, wo- 
rauf die Kunst, unabhängig von nationalem und Schul- 
zusammenhängen hinausstrebte. Zu solch einem Ver- 
gleich eignete sich wohl ein so allgemein gültiges 
Objekt der christlichen Kunst, wie das Adam- und 
Evathema, besonders gut. Der traurige Zustand 
des spanischen Originals wird selbst in der neutralen 
Schwarz-Weiss-Reproduktion kenntlich. Doch ist 
selbst aus der Ruine die künstlerische Absicht doch 
noch zu verstehen. Frei von dem Zwange der 
Flügelbildkomposition konnte Tizian die Figuren zu 
einem abgerundeten Ganzen gruppieren. Die blühen- 
den Menschen, in der Vollkraft ihrer paradiesischen 
Herrlichkeit verweilen unter dem Baume der Er- 
kenntnis, Eva erliegt der Versuchung, Adam wider- 
steht ihr noch für eine kurze Weile. Die Figur der 
Eva ist ganz von dem Zug der Bewegung, die hier 
durch das Abpflücken des Apfels motiviert wird, 
erfasst und diese Handlung vollzieht sie mit jener 
hohen Würde und weiblichen Grazie, wie sie nur 
die venetianische Kunst in dieser Vereinigung aus- 
gebildet hatte. Adam wehrt ihr, allerdings nicht 
männlich entschieden, sondern mehr sorgend-zag- 
haft. Die Mechanik der Bewegungen bei den mensch- 
lichen Körpern und ihre lineare Bedeutung in der 
Komposition des Bildes wird hier erst ganz ver- 
standen werden, wenn man noch einen Blick aut 
jene alten Darstellungen zurückwirft, in denen die 
Sünder neben dem Baumstamm so bolzgerade auf- 
gepflanzt sind, als wären sie auch aus Holz. Nur 
nebenbei sei darauf aufmerksam gemacht, wie sehr 
das Figürliche im Bilde an Wert und optischer Wirk- 
samkeit dadurch gewinnt, dass alles Vegetabilische 
und Landschaftliche nur angedeutet ist; früher wird 
der ganze Baum mit der vollen Last seiner goldigen 
Früchte hingestellt, hier nur der Stamm und ein 
paar Äste in ihrem pompösen Blätterschmuck. Die 
Menschen selbst präsentieren sich in jenem Zustand 
der Reife, der nur kurzen Bestand hat. Beim Manne 


(TAFFL 392 —41.) 


ist es die straffe, muskulöse und doch behäbige Kraft, 
die Uppigkeit und weiche Fülle bei der Frau. 
Das Bild gehört der letzten Periode Tizians an. 


40. CLAUS SLÜTER 7 7405. Moses. Vom soge- 
nannten Mosesbrunnen im Hofe der ehemaligen Cart- 
hause in Dijon. Niederländische-burgundische Plastik. 
Um 7400. — Phot. A. Giraudon, Paris. 

Unser Vergleich einer bestimmten Reihe hat 
uns in der Entwicklung weit vorangeführt, fast bis 
an den Ausgang des Zeitraumes, den wir zu be- 
trachten haben. Wir kehren zurück zu einer Figur, 
die uns die höchste Macht gotischer Plastik ver- 
körpert, soweit es sich um die Idealisierung eines 
historischen Charakters handelt. Der Moses des Claus 
Slüter, eines niederländischen Künstlers am Hofe 
des Herzogs von Burgund in Dijon, giebt im Wesent- 
lichen alles das, womit auch Michelangelo seine be- 
rühmte Statue über alles Kleinlich-Vergängliche er- 
hob: die Flut der Barthaare, die knorrige niedrige 
Stirn, die tiefliegenden Augen, den Ausdruck em- 
pörter Energie. Die kolossalen Wellen der Ge- 
wandung, die breite und flache Masse des Körpers, 
das Verschwinden des organischen Körperbaues unter 
der imposanten Stoffmenge — sind typische Züge 
der Gotik. Nur die Wucht und Würde der Charak- 
teristik, im Verein mit der zarten Behandlung der 
Falten im Gesicht erinnern an einen Eifer in der 
naturalistischen Treue, der mit den Eycks in Kon- 
kurrenz tritt und schon die Renaissancegesinnung 
verrát. 


41. DONATELLO (7596—7466). Der heilige 
Georg. Marmorstatue an Orsanmichele in Florenz. Vom 
Jahre 7476. — Phot. Alinari, Florenz. 

Man ist gewohnt, den hl. Georg Donatellos als 
die erste exemplarische Leistung italienischer Re- 
naissance-Plastik an den Eingang der Quattrocento- 
kunst zu stellen. Wohl mit Recht. In ihm ist das 
Wirklichkeitsbedürfnis der neuen Zeit schon völlig: pe- 
friedigt. Auch der Geist des modernen Jahrhunderts 
kommt in ihm klar zur Ausprache. Der straffe Zug 
in der Haltung, die gespannte Energie seines Wesens 
lachen Hohn der weich-geschwungenen Zierlichkeit 
und Sentimentalität gotischer Idealfiguren, wie sie 


etwa Andrea Pisano oder Niccolo d'Arezzo liebten. 
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In die enganliegende Rüstung eingeschlossen, prä- 
sentiert sich der Kórper knapper und bestimmter, 
als je vorher, umsomehr als auch der kurze Mantel 
zurückgeschlagen ist. Vollends triumphiert die Präg- 
nanz der neuen Darstellungsweise in der scharfen 
Sihouettierung und derben Modellierung des Kopfes. 


* 


(TAFEL 42—46.) 


Auf dem schlanken, echt florentinischem Halse sitzt 
ein Jünglingshaupt, das Mut, Kampflust und schlag- 
fertige Behendigkeit verrät. Nur die Hände scheinen 
entspannt, die Linke, lang und schmal, ist wie zur 
Schau auf den Schildrand gelegt, die Rechte will 
sich ballen, aber sie zieht nur die Fingerspitzen ein. 

Soweit ist alles aus der Renaissanceopposition 
gegen das Zeitalter Giottos herausempfunden und 
mit bewundernswerter Sicherheit zum Ausdruck ge- 
bracht, Aber doch ist dieser hl. Georg noch in 
mehr als einer Beziehung ein gotischer Ritter. Nicht 
bloss wegen der Rüstung und der spitzen Schnabel- 
schuhe. Hinter dem Schilde versteckt sich in der 
Hüftstellung die leise Ondulation der Trecentopose, 
die an dem Marmorgiovannino in Bargello noch so 
unbedenklich blossgelegt ist. Und die breitspurige 
Stellung der Füsse ist nichts anderes, als die übliche 
breite Basierung, aus der heraus jede gotische Statue 
sich entwickelt, weil sie durchweg mehr aufdie Vorder- 
"ansicht und der Seitencontur hin, als für die Tiefe auf- 
gebaut und konstruiert wird. Schliesslich wird man in 
der jugendlichen Eleganz des Ritters auch mehr von 
der Trecentoanmut, als von dem robusten und un- 
gezwungenen Auftreten des Renaissancemenschen 
leicht herausfühlen. 


Marmorstatue 


42. Kopf des- heiligen Georg. 
an Orsanmichele in Florenz. 74170. 

Faceansicht des hl Georg, Detail der vorigen 
Figur. Ä 


43. Kopf des heiligen Georg. Marmorstatue an 
Orsanmichele in Florenz. 7416. 

Dies Profil ist mit dem Profilkopf des Marmor- 
Davids von Michelangelo zusammenzuhalten, 


44. DONATELLO (1396 — 1466). Büste des 
jungen Johannes des Täufers im Museum in Berlin. 
Bemalte Thonfigur. — Aus Bode-Bruckmann, Renaissance- 
skulptur in Toskana. 

Welchen Grad sprechender Lebendigkeit die 
Plastik Donatellos erreichte, beweist fast mit dem- 
selben Nachdruck wie der Niccolo da Uzzano unsere 
bemalte Thonbüste des jungen Johannes aus dem 


Berliner Museum. Der wie zum Reden oder Singen: 


geöffnete Mund, der Blick und das malerisch frei 
behandelte Haar sind die etwas gewagten Mittel, 
durch welche die frappante Fixierung eines reiz- 
vollen Augenblickes bewirkt wird. Diese Mittel 
sind so sehr der Wirklichkeit entnommen, dass es 
kaum noch der Farbe bedarf, um die volle Über- 
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zeugung des Lebens zu erreichen. Der Giovannino 
darfals Muster eines schónen florentinischen Jünglings- 
typus im Sinne der Quatrocentokunst aufgestellt 
werden. 


45. DONATELLO 73466 — 1466). David als Sieger 
über Goliath. Broncefigur aus dem Museo Nazionale 
in Florenz. Aus den Dreissiger Fahren des 15. Fahr- 
hunderts. 


46. ANDREA DEL VERROCCHIO (7435-1488), 
David als Sieger über Goliath. Broncefigur im 
Museo Nazionale in Florenz. Aus dem Fahre 1476. 

Zum wirklichen Renaissance-Meister hat sich 
Donatello erst in diesem Broncedavid ausgewachsen. 
Die Sturm- und Drangperiode, aus der der Georg 
und die bis zur Karrikatur getriebenen Campanile- 
Statuen hervorragen, war überwunden. Da gelang 
ihm, wie Masaccio in der Adam- und Eva-Gruppe, 
in diesem Bronzewerk eine Leistung, die sich in 
ihrer rein sachlichen Natürlichkeit zu einer klassi- 
schen Arbeit der italienischen Renaissance erhebt, 
Selbst die stilistische Eigenart, die dieser Bronce 
gewiss nicht fehlt und sie sofort zu einem floren- 
tinischen Werke stempelt, selbst diese künstlerisch : 
persönliche Marke ist nur so schwach dem Formen- 
Äusseren aufgeprágt, dass die Figur ganz wie aus 
einer natürlichen Empfindung erwachsen scheint. Ihm 
haftet etwas von der antiken Selbstverständlichkeit 
an. Man wird dessen sofort inne werden, wenn 
man den ruhigen Fluss der Linien in der Donatello- 
schen Figur gegenüberstellt der reichen, abwechs- 
lungsvollen und scharf kontrastierten Silhouettierung 
der Verrocchioschen gleichnamigen Bronze. Hier 
sind die Gelenke spitz, alle Feinheiten des Konturs, 
der noch durch die Rüstung und das Lederwams 
unterbrochen ist, werden haarscharf hervorgehoben, 
wie denn die ganze Gestalt von einer zierlichen 
bewussten Eleganz ist. Wie verschieden wirkt die 
linke Hand, die doch bei beiden in die Hüfte ge- 
stemmt ist. An dem nackten David hält sie zwang- 
los den Stein für die Schleuder, gegenüber streckt 
sie sich mit gezierten Fingern vor. Ausser der 
keckeren Pose, für die auch das Siegerlácheln bezeich- 
nend ist, ist noch an dem Verrocchioschen Knaben die 
sehnigere, straffere Bildung zu beachten, die dem 
Künstler Gelegenheit gab, seine reichere Formkennt- 
nis ins rechte Licht zu rücken. Am rechten Unter- 
arm schwellen die Adern; das Knie ist fast wie 
herauspräpariert. Der Kopf des Goliath liegt an 
dem Florentiner Original zwischen den Beinen des 
Davids, nicht abseits wie hier. 
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47. FRA FILIPPO LIPPI (ca. 1406—1469). Engel- 
kopf aus der Krönung der Maria. Gemälde in der 
Galerie der Akademie zu Florenz. — Phot. Alinari, 
Florenz. 

Aus dem entzückenden Bilde der Krönung der 
Maria, einer der liebenswürdigsten Schöpfungen des 
Bernhardiner-Bruders Filippo, ist dieser Engelskopf 
entnommen. Er zeigt uns ein anspruchsloses, sinniges 
Gesichtchen, das den Typus des Fra Angelico in 
einer bestimmteren und irdischeren Form durchbildet. 

Das Bild wurde 1441 in Auftrag genommen 
und 1447 mit 1200 florent. Lire bezahlt. 


48. FRA FILIPPO LIPPI (ca. 1406— 1469). Kopf 
der Madonna aus dem Tondo im Palazzo Pitti. 

Auf dem Rundbilde in Pitti, in dessen Hinter- 
grund die Wochenstube der Elisabeth und die 
Visitation erscheint, sitzt vorn die Madonna mit 
dem Kinde. Es ist eins der frühesten Gemälde, 
das die góttliche Mutter ganz menschlich und irdisch 
darstellt. Fast mádchenhaft, mehr tráumend-ergeben, 
als ihres Glückes sich bewusst, schaut Maria aus 
dem Bilde heraus. Die Strenge der Florentiner 
Zeichnung war eines Liebreizes fähig, der die Ma- 
donnen eines Fra Filippo und Botticelli zu den 
holdseligsten Schöpfungen aller Kunst überhaupt 
erhebt. 


Lieferung 5. 


49. Büste der Sigilgaita Rufolo. An der Kanzel 
im Dome zu Ravello. Süditalische Skulptur. U7 1270. 

Nur grosse und scharfe Gregensätze lassen das 
Charakteristische eines einzelnen Kunstwerkes ins 
rechte Licht treten. Deshalb ist hier in den 
folgenden drei Blättern eine Reihe von weiblichen 
Porträtbüsten zusammengestellt worden, die den 
ganzen Bereich des für uns in Betracht kommenden 
Zeitraumes umspannen: eine romanische, 
Renaissance- und eine Barock-Figur. 

Der Anspruch auf Aehnlichkeit ist offenbar 
ein verschiedener gewesen. Wenigstens ist diese 
Sigilgaita Rufolo noch ganz in jener idealen Gross- 
artigkeit gegeben, wie sie die antike Kunst für 
ihre Gótterstatuen ausgebildet hatte. Die Bestimmt- 
heit individueller Züge zeigt erst die Renaissance- 
arbeit des Desiderio da Settignano, während Lorenzo 
Bernini die ganze Frische des persönlichen Ein- 
druckes verbindet mit der stattlichen Würde eines 
Repräsentationsbildes. Damit ist auch gesagt, dass 
die Portrátdarstellungen keineswegs immer getreue 


eine 
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Urkunden über die Erscheinung des Menschen, 
über sein Wesen und sein Temperament sind, ganz 
abgesehen von dem wechselnden Vermögen des 
Künstlers, die Person, die ihm sass, zu treffen. 

Die Kunst hat es meist vorgezogen, den Menschen 
so zu zeigen, wie er seiner Zeit gern erschienen wäre. 
Es liegt stets etwas von der idealen Vorstellung 
darin, die sich ein Volk, eine Rasse, eine Epoche 
von der Würde und der Bedeutung des Menschen 
überhaupt gemacht hat. Die Zufallsbildung des 
Kopfes und der Gesichtszüge musste daher oft der 
höheren Anforderung eines vollkommenen Menschen 
geopfert werden, so dass die Person, oder wenn 
man will das Modell aus dem Werke des Künstlers 
oft nur schwach erkennbar sind. Dieser Trieb der 
Kunst rechtfertigt es auch, wenn wir Porträtbilder 
in die Reihe der »schönen« Menschen aufnehmen, 
wobei nicht so sehr unser Geschmack über die 
Berechtigung zur Aufnahme zu entscheiden hat, 
als vielmehr das Streben des Malers oder Bildners, 
das » Übermenschliche« zu geben, so wie es gerade 
Zeit und Kunst verstanden. 

Jene Sigilgaita Rufolo gleicht einer Juno. Spät- 
römische Meister von geringer handwerksmässiger 
Fähigkeit hätten die olympische Gottheit vielleicht 
so dargestellt. Thatsächlich galt auch die Büste 
lange für eine antike Arbeit aus der Periode des 
allgemeinen Zusammenbruchs. Sie gehört aber jener 
antikisierenden Uebergangszeit des 73. Jahrhunderts 
an, die in der gesamten christlichen Plastik ihre 
Spuren zurückgelassen hat. Niccolo Pisano ist auf 
italienischem Boden ihr Hauptheld. 

Die technische Behandlung und die physiogno- 
mische Anschauung sind klassisch: breite, ruhige 
Flächen in den Gesichtspartieen, eine steile Nase, 
eine normale, nur leicht individualisierte Mund- 
bildung, die von der statuarischen Form der guten 
Zeit nur durch Ungeschicklichkeiten des Steinmetzen 
abweicht. Entscheidend aber ist neben dem welligen, 
aus der Stirn zurückgestrichenen Haare das weit- 
geóffnete Auge. So gross und still blicken nur die 
Menschen und Götter, die uns die Meister der 
griechisch-rómischen Kunst dargestellt haben. Auch 
die auf die Brust herabfallenden Bänder sind ein 
Bestandteil jener Frisur, die heilige oder priester- 
liche Personen in der heidnischen Zeit trugen. Die 
Kopfhaltung ist streng frontal. 

Aus einer andern Welt stammt die Büste der 
Prinzessin von Urbino. Jede Erinnerung an antike 
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Formanschauung ist erloschen. Und doch nannte 
sich das Quattrocento eine Renaissance: aber das 
klassische Muster war für die Florentiner niemals 
ausschlaggebend, kaum anregend. Hier verschwindet 
der Góttertypus und macht Platz dem modernen 
Menschen. Ein feines junges Mädchen, nicht einmal 
von untadliger Schönheit, aber frisch, lebendig, 
porträtgetreu selbst bis zu dem Grübchen im Kinn. 
Merkwürdig verschleiert ist der Blick, die Augen- 
lider sind bis über die halbe Pupille gesenkt. Noch 
auffallender wird diese Beobachtung, weil sie sich 
an zahlreichen Frauen- und Mädchenbüsten dieser 
Zeit in Florenz wiederholt. Offenbar ist hier eine 
Mode oder Sitte der Grund; Ruhe, Würde, ein in 
sich gekehrtes Wesen, stolze, ja steife Haltung 
gehörte zum öffentlichen Auftreten einer vor- 
nehmen Dame von Florenz Man denke an Ghir- 
landajos Fresken. Aber doch zuckt das Leben in 
diesem Köpfchen: es folgt dem Blicke, der ganz 
nach rechts gerichtet ist und damit ist die frontale 
Strenge der Pose glücklich und fast für alle Zeiten 
am Porträt gebrochen. Echt florentinisch ist die 
Knappheit der Bildung: das Haar ist eng geflochten 
und durch Bänder und Binden an den Schädel ge- 
drückt, damit überall der klare lineare Fluss des 
Umrisses, der die dürftige Büste und den nackten 
Hals schonungslos blosslegt, in seiner kahlen Schärfe 
so recht zum Ausdruck kommt. Selbst das Ohr 
ist eingebunden und die Haare sind aus der Stirn 
herausrasiert. Ein herber Geschmack ist hier am 
Werke; er liebt sich mehr die klare, abstrakte 
Form, die spröde Dürftigkeit, als den Reiz des 
weichen, vollen Fleisches. 

Auf das Üppige, Reif-Entwickelte ist der Sinn 
der späten Renaissance gerichtet, die man gemeinhin 
Barock nennt. Die junge italienische Dame Bernini's 
entsprichteiner Vorstellung vom »Schónen Menschen«, 
die fast gleichzeitig bei Rubens einen noch volleren 
Ausdruck gefunden hat. 

Die Erscheinung entstammt einem andern Ge- 
schlecht, man móchte sagen einer andern Rasse. 
Der Schónheitsbegriff der Zeit fordert eine eigene 
Körperbildung und bringt dann auch das Kostüm mit 
ihr in Einklang. Bei der Florentinerin war alles zu- 
sammengehalten, auf die knappste Formel reduziert; 
hier quillt alles auf; die Berninische Dame trägt 
gepuffte Aermel, seidige Tücher über dem vollen 
Busen und die Haare aufgelöst; in gedrehten Locken 
fallen sie schwer und reich, wie ein Barockrahmen 
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das Gesicht umfassend, auf den Hals. Es ist leicht, 
auch aus den Zügen des Antlitzes die Pointen zu 
erkennen, die den sinnlichen Reiz einer voll er- 
blühten Jugendschónheit betonen. 


50. DESIDERIO DA SETTIGNANO. 1428—1464. 
Büste einer Prinzessin von Urbino. Museum 
Berlin. ca. 1450. Aus: Bode-Bruckmann, Renaissance: 
skulptur in Toskana. — Siehe Nr. 4g. 


51. LORENZO BERNINI. 1598—1680. Büste 
der Maria della Rovere, Gemahlin Grossherzog 
Cosimos III. von Toskana. Aus: Catalogue de la 
collection Bardini de Florence, 1899. 


Siehe Nr. 49. 


52. PIERO DELLA FRANCESCA. (1420— 1492.) 
Bildnis einer vornehmen Dame. London. National 
Gallery. 

Fast eine Merkwürdigkeit ist es zu nennen, 
warum die früheren Florentiner Maler das Profil- 
bild so sehr bevorzugten. Allerdings beginnt die 
Bildnismalerei so ziemlich aller Orten damit, das 
Charakteristische eines Kopfes im Profil zu ergreifen. 
Aber die Meister des frühen Quattrocento fanden 
keine Schwierigkeit mehr »in den verschiedenen 
Anblicken, Wendungen und Beleuchtungen des 
menschlichen Hauptes« wenn es sich um Historien- 
bilder, um grosse Fresken handelte. Nur im Brust- 
bild gehen sie nicht von dieser elementaren Form 
ab, »die doch für manchen anmutigen weiblichen 
Kopf eine strenge Probe bleibt.« Ob nicht doch 
der Drang florentinischer Malerei zur linearen 
Fixierung alles Sichtbaren auch hier sich Genüge 
that, trotz aller Opposition, die namentlich die fürst- 
lichen Damen im Namen des Geschmackes gegen 
diese Vergewaltigung erheben mussten ? Zahlreich 
sind diese weiblichen Profilbilder und sie reichen 
hinauf bis in die Nähe Lionardos. So durften denn 
gerade sie in unserer Sammlung nicht fehlen. 

Eröffnet wird die Reihe mit einem eigenartigen 
Bilde, für das die Kritik immer noch keinen Namen 
gefunden hat. Die Dame und der Meister, der sie 
malte, sind unbekannt. Lange nannte man sie 
Isotta von Rimini, die Gemahlin des furchtbaren 
Sigismondo Malatesta und kein geringerer als 
Piero della Francesca soll der Künstler gewesen 
sein. Indessen man hat beide Bezeichnungen fallen 
lassen. »Ein Kopf von faszinierendem Eindruck« 
ruft Jakob Burckhardt aus, »ein Kopf, welcher alle 
Fragen nach relativer Schönheit bei völliger Wirk- 
lichkeit, nach dem Verhältnis von Geist und Cha- 
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rakter, nach rein italienischer oder flandrisch be- 
dingter Durchführung wachruft.« — 

Mit unwiderstehlicher Macht redet hier die ganz 
einzige Portrátauffassung der Florentiner. Ich mag 
mich nicht auf physiognomische Deutungen ein- 
lassen. Је. nach Erfahrung und Fähigkeit wird 
jedermann diesem strengen Gesicht seine innere 
Geschichte ablesen können. Viel Anmutiges wird 
sje nicht enthalten, geradesowenig wie der Kopf. 
Aber jedenfalls giebt dieser einen significanten 
j‘eitrag zu dem, was sich der Florentiner unter 
weiblicher Schönheit vorstellte. Das Ueberwiegen 
von Form und Charakter ist daran das Bedeutsame. 

53. PIERO DI COSIMO (1426—1521). Bildnis 
der Simonetta Vespucci. Schloss Chantilly. 

Auch dieses Bild trágt den Namen einer be- 
rühmten italienischen Frau, den der Simonetta Ves- 
pucci, der vielbesungenen Geliebten des Giuliano de’ 
Medici. Doch ist es kein authentisches Porträt, 
da Piero erst ı4 Jahre alt war, als Simonetta im 
jugendlichen Alter von 24 Jahren starb. So haben 
wir darin wohl eine Art verklärten Idealporträts 
zu erblicken. Die phantastische Ausschmückung 
des Haares und die vieldeutige Schlange, die sich 
:ım die goldene Halskette ringelt, sprechen allenfalls 
dafür. Auch die entblósste Büste mag eine An- 
*pielung auf die Hetáre sein; eine Dame von Stand 
hátte sich — wenigstens in Florenz — nicht so portrá- 
tieren lassen. Weicher in der Auffassung und un- 
ruhiger in der Haltung des Beiwerks, ist es doch aus 
echt florentinischer Gesinnung hervorgegangen. An 
der medaillenscharfen Präzision der Profillinie durfte 
nichts verloren gehen und um die Wirkung zu steigern, 
verfällt Piero auf das harte Mittel, den Kontur von 
einer schwarzen Wolkenkulisse abzuheben| 

54. SANDRO BOTTICELLI (1446—1510). Bild- 
nis einer jungen Dame. Frankfurt a. M. Städel- 
sches Institut. 

Botticellis hochgewachsener und schmächtiger 
Irauentypus, der fast immer einen Zug des Leidens 
trägt, wird hierdurch gut repräsentiert. Die Linien 
sind hart und scharf; wer hätte es ausserhalb 
Florenz gewagt, Kinn- und Halslinie so zusammen- 
stossen zu lassen, wie es hier geschehen ist. Das 
flatternde Haar mit seinem reichen Schmuck lässt 
uns ebenfalls ein Idealporträt vermuten. 

55. AMBROGIO DE PREDIS (ca. 1455 — 1505). 


Bildnis einer jungen Fürstin. Mailand. Ambrosi- 
anische Bibliothek. 
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Ein Typus, der von Lionardo'scher Auffassung 
ein gut Teil enthált. Das Bild gehórte auch lange 
Zeit dem grossen Meister an, bis es ihm durch neuere 
Kritik wieder genommen wurde. (Vgl. Zeitschrift 
f. bild. Kunst. 1894/95 p. 79.) Bode hält an Lionardo 
fest. (Vgl Jahrb. d. Preuss. Kstsmlg.71889 p. 72.) 
Uns interessiert hier die auffállig weiche Auffassung 
des jugendlichen Typus und die zarte Behandlung 
des Fleisches. Auch die lineare Führung des Konturs 
ist merkwürdig abgeschliffen. Deshalb kann man 
auch wohl kaum von Zufall reden, wenn gerade 
hier der harte Winkel, der durch Kinn- und Hals- 
linie gebildet wird, von einer herabhängenden Locke 
verdeckt wird. Freilich ist der hohe Schädel und 
die lange Linie am Hinterhaupt, Hals, und Rücken 
so nackt und kahl gegeben, dass sich wohl vermuten 
lässt, ein Lionardo hätte hier gemildert und ge- 
sánftigt. 


56. 57. 58. 59. 60. BOTTICELLI (1446 — 1510). 


Weibliche Köpfe aus dem Frühling. Akademie in 
Florenz. 


Botticellis Frühlingsbild ist ein allegorisches Idyll. 
Die Anregung gab des Angelo Poliziano »Giostra«, 
die 1476—1478 verfasst wurde, aber nach des Giuliano 
de’ Medici Ermordung unvollendet blieb. Die Be- 
stimmung des Bildes ist ungewiss; wahrscheinlich 
sollte es doch wohl in der Villa Carreggi vor den 
Mauern von Florenz seinen Platz finden. Das Reich 
der Venus in Cypern ist dargestellt. Tanzende 
Grazien, Flora und die Frühlingshore, daneben 
Merkur und Boreas und Gott Amor als Bogen- 
schütze haben sich hier im Reiche der Venus ein 
Stelldichein gegeben, um ein reizendes Blumenfest 
zu begehen. Die Aufgabe, die dem Künstler ge- 
stellt wurde, bewegte sich also ganz im Hold- 
Phantastischen. Und kein Meister in Florenz war 
so fähig, das Weib aus der Wirklichkeit in eine phan- 
tastische Idealitát zu erheben, wie Botticelli. Ihm am 
Allerersten, vielleicht als Einzigem, lässt sich ein Sinn 
für das Tráumerische und Märchenhafte nachfühlen. 
Kein anderer mochte den festen Boden der Reali- 
tät verlassen, denn er war das sichere Fundament 
für den ganzen Prachtbau der Florentinerkunst, der 
denn auch bis heute stolz und unerschütterlich dauert, 
Botticelli aber war aus der Art geschlagen. Er 
war ein Fabulist, nicht nurin dem, was er erzáhlte, 
sondern auch wie er es darstellte. Seine Menschen 
und besonders alle Personen in dem allegorischen 
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Idyll des Frühlings gehören einem Geschlecht an, 
das wohl Florentiner Ursprunges ist, aber sie be- 
sitzen Eigenschaften im Bau und in der Haltung, 
die vermuten lassen, es möchten die Grazien selbst 
in ihrem Stammbaum figurieren. Freilich ein Grieche 
hätte diese Bastardierung verachtet; uns aber er- 
scheint dies Resultat klassisch-florentinischer Blut- 
mischung eine neue Art von seltenem Adel und 
wunderbarem Reiz. Der Anatom schüttelt zwar 
bedenklich sein Haupt (vgl. Brücke, Die Schónheit 
des menschlichen Kórpers) Als ob es Botticelli 
auf eine ángstlich bemessene Richtigkeit der Propor- 
tionen angekommen wäre. Leichtgebaut und über- 
schlank schreiten seine Gestalten wie im Tanzschritt 
dahin, kaum den Boden berührend. Das mochten 
sie von den Grazien haben. Florentinisches Erbe 
aber war die Schmáchtigkeit der Glieder, hie und 
da das eckig geknickte Gelenk, die Unruhe und 
das Allzuviel in der Gewandung. Und wenn die 
olympische Heiterkeit einem melancholischen Lächeln 
gewichen ist, so ist das ein unmittelbarer Ausfluss 
aus dem träumerischen Wesen Botticellis selbst. 
Die Gruppe der drei Grazien behält aber ihren 
unverlierbar hohen Rang in der florentinischen 
Kunst als das edelste Werk des rein linearen 
Formgefühls der Quattrocentisten. Wie ein steiles 
Dreieck gebaut, ist die Gruppe trotz der mathe- 
matischen Konstruktion von vollendeter Leichtigkeit 
und für Sinn und Auge unendlich reizvoll gegipfelt 
durch die verschlungenen Hände Die körper- 
liche Bewegung, die dem rhythmischen Tanzschritt 
folgt, scheint für einen Augenblick gehemmt, um 
uns diesen entzückenden Anblick einer wie durch 
Zufall geglückten Stellung zu gönnen. Und wer 
empfände nicht den sinnfälligen Eindruck, dass durch 
rein optisches Auffassen in uns ein harmonisches 
Wohlgefallen erregt wird, welches uns an musika- 
lische Wirkungen mit aller Lebhaftigkeit erinnert? 
Es ist nur ein Geständnis der Armut unserer 
sprachlichen Ausdrucksmittel, wenn wir mit einem 
Analogon anspielend von dem melodischen In- 
einanderfliessen der Linien reden. Die Sache selbst 
ist damit kaum gestreift. Im Grunde kann doch 
nur das aufnehmende Organ dem Werte dieser 
Leistung völlig gerecht werden, das geniessende 
Auge und nicht die analysierende Sprache. Es gilt, 
das schmiegsame Zusammenschliessen der Körper, 
das Heben und Senken der verschlungenen Hände, 
die Variation in der Kopfhaltung und Fussstellung 
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zu »fühlen«, womit aber doch nur die festen Punkte 
der Komposition, nicht das Spiel der Linien selbst 
bezeichnet sind. Was Botticelli im Bilde giebt, 
das deckt sich mit seiner künstlerischen Empfindung 
vollkommen, aber die Nuancen sind so fein, dass 
der Begriff nicht zu ihnen herab kann. 

Botticelli hat hiermit aus der Vorstellung herber 
Anmut ein Höchstes geschaffen, das allerdings nicht 
mit dem antiken Begriff der Grazien identisch ist, 
noch viel weniger aber mit der süsslich-glatten 
Interpretation Canovas. 


Lieferung 6. 

61. MANTEGNA (1431—1506). Die tanzenden 
Musen. Paris. Louvre. Phot. Braun, Clément 
& Cie, Paris. 

Um sich des hohen Wertes der Botticelli'schen 
Leistung vóllig bewusst zu werden, sind hier die tan- 
zenden Musen Mantegnas aus dem Gemälde des »Par- 
nass« gegenübergestellt, das einst die Gemächer der 
kunstsinnigen Isabellad'Este in Mantua schmückte. 
Die Musen springen wie ausgelassene Mádchen herum, 
sie jagen wie Atalante, die Schnelllàuferin, und 
die flatternden Gewánder kónnen sich ebensowenig 
einem Mass oder einer Ordnung fügen. Ueberall 
herrscht die heiterste Willkür. Kurzgebaut und 
gedrungen, scheinen sie überhaupt nicht fáhig, eine 
hohe und gehaltene Anmut zu entfalten. Ihr Reiz 
liegt in ihrem fröhlichen Temperament. Auf antiken 
Gemmen und geschnittenen Steinen findet man 
solche wilden Bewegungen, wie denn die ganze 
Körperbildung der Mantegna’schen Musen an Vor- 
bilder klassischer Kleinkunst gemahnt. 


62. Die Hände der Grazien aus dem Frühling 


Botticellis. Florenz, Akademie, 
In den folgenden vier Blättern sind verschieden- 
artige Hände zusammengestellt. Sie gehören 


Menschen von verschiedener Rasse, Alter und Ge- 
schlecht an. Auch die Technik ist jedesmal eine 
andere, bald Oelmalerei, bald Marmor, Zeichnung 
und lempera. Aber jedes Exemplar ist bezeichnend 
für eine bestimmte Auffassung von körperlicher 
Schónheit. So fühlt man selbst den verschlungenen 
Händen der Botticellischen Grazien an, dass sie 
zu einem Körper von vollkommenem Adcl und 
elfenhafter Leichtigkeit gehóren. Das Spicl der 
Finger ist lauter Anmut. Und gerade für Botticelli 
ist es wertvoll, das Leben seiner rein linearen Dar- 
stellung auch im Kleinsten zu verfolgen. 
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63. ALBRECHT DÜRER (1472—1528). Hände 
eines alten Mannes. Handzeichnung in der Albertina, 
Wien. 

Hände, die schwer gearbeitet haben. Sie ge- 
hören einem alten Manne an; die Gelenke sind 
steif, die Adern geschwollen. Wie immer bei Dürer, 
namentlich aber in seinen Zeichnungen, wirkt die 


Liebe und lernbegierige Genauigkeit in der Durch- 


führung selbst des scheinbar Nebensächlichsten 
rührend. Kein eiliger Linienfluss, keine Verall- 
gemeinerung, überall Präzision und haarscharfe 
Beobachtung, darum ist auch alles greifbar echt 
und leibhaftig. 


64. MICHELANGELO (1475—1564). Hand des 
David. Kolossalstatue in der Akademie in Florenz. 
1504. — Phot. Alivari, Florenz. 

Die Hand eines Giganten, eine Hand, die Felsen 
stürzt. Es ist nicht die absolute Grösse, die den Ein- 
druck des Riesigen hervorbringt. — Von der Hand- 
wurzel bis zur Fingerspitze scheint überall das 
knochige Skelett hindurch. Die Struktur und die 
Klarheit in der Mechanik der Gliedmassen sind für 
Michelangelo immer Hauptsache. 


65. LEONARDO (1451—1519). Hände der Mona 
Lisa. Paris. Louvre. Um 1500. 

Der weichgepolsterte Handrücken und die 
schmalen Finger verraten die edle Frauenhand. 
Fast allzuweich scheint die Gliederung, namentlich 
in den Gelenken fehlt die Deutlichkeit der Charniere. 
Doch ist das mehr Schuld des arg zerstörten Bildes 
als des Malers. Immerhin wird auch so klar, dass 
zu diesen Händen nur ein Antlitz voll Würde und 
Milde gehören kann. 


66. SANDRO BOTTICELLI (1446—1510). Venus. 
Berlin. Museum. 

Der nackte Frauentypus der italienischen Malerei 
sol in den folgenden Blättern illustriert werden. 
Für jede Kunst, namentlich aber für die christliche, 
wird es ein bedeutsamer Augenblick sein, wo sie 
die Darstellung des nackten Weibes wagt. 

Botticelli scheint eine antike Statue, wahr- 
scheinlich die mediceische Venus zu Rate gezogen 
zu haben, als er ans Werk ging. Nicht jedoch, um 
sich sklavisch abhängig zu machen. Denn er hat 
doch völlig frei geschaffen. Eigentlich hat er nur 
die berühmte Handstellung benützt; in der Bildung 
des Körpers ist er ganz selbständig. Er giebt 
sein eigenes Frauenideal, das uns schon öfter be- 
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gegnet ist und ihn vor allem wird man befragen 
müssen, will man sich über florentinische Kunst- 
begriffe im Quattrocento klar werden. Der hohe 
Wuchs, die schmalen Proportionen sind besonders 
ihm eigentümlich. Wie lang sind die Finger, die 
Zehen, die Extremitäten überhaupt! Seinem un- 
ruhigen Temperament konnte er bei dieser fast 
statuarischen Aufgabe kaum nachgeben, nur die 
Haare drängen sich in allen möglichen Zöpfen und 
Flechten vielfach gewunden und verschlungen vor. 


67. LORENZO DI CREDI (1459— 1537). Venus. 
Florenz. Ийлеп. 

Ein etwas plumper und schwülstiger Kórper. 
Falls das Bild wirklich in Konkurrenz mit dem 
vorgenannten entstanden sein sollte, so wäre es 
kein Wunder, wenn Botticelli den Sieg davon trug 
und von Lorenzo de' Medici den Auftrag zur »Geburt 
der Venus« erhielt, mit der die Berliner Venus fast 
identisch ist. Die Lorenzo'sche Venus weist aber 
klar darauf hin, dass der Geschmack der Quattro- 
centisten vom Zarten, Jugendlich-Straffen sich immer 
mehr dem Reifen und Vollentwickelten zuwandte. 


68. SIGNORELLI (1441—1523) Nymphe aus 
dem Bilde »Pan als Gott des Naturlebens und als 
Meister der Musik mit seinen Begleitern«. Berlin. 
Museum. — Phot. Hanfstaengl, München. 

Signorelli hatte so klar ausgesprochene Ueber- 
zeugungen von der Schónheit des menschlichen 
Körpers, dass er im Quattrocento der Maler des 
Nackten par excellence ist, Er liebte die männ- 
liche Kraft, die muskulóse Straffheit, und deshalb 
giebt er fast nie seine Akte entspannt, der Ruhe 
hingegeben, sondern immer aktiv, als gälte es 
Schlachten zu schlagen und Riesen zu überwinden. 
Eine seltene Ausnahme ist diese Nymphe, eine 
Sphinx oder Echo. Freilich hat sie jene gedrun- 
genen, festen Formen, jenen Mangel an weiblicher 
Anmut, wie alle Signorelli’schen Frauen; aber sie 
hält sich ruhig (sie scheint zu lauschen) und konnte 
deswegen als ein Normaltypus Signorellis hier ein- 
gereiht werden. Von aller individuellen Variation 
abgesehen, wie sie die Art und Auffassung des 
Künstlers mit sich bringt, lässt sich in der vorliegenden 
Reihe durchverfolgen, dass die Bestimmtheit im 
anatomischen Sinne wächst: die Gelenke und alle 
struktiven Teile werden klarer ausgebildet, man 
beachte die Kniee, die Hüften, den Halsansatz. 


Hand in Hand mit dieser reiferen, männlicheren 
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Anschauung geht auch der Sinn für die grosse und 
entschiedene Bewegung. Man will nicht mehr das 


Kleine, Enge, Zierliche. Breitausladend, schwer 
und gewichtig treten die Menschen auf. 
69. FRANCIABIGIO (?) (1482—1525) Venus 


mit zwei Putten. Rom. Villa Borghese. 


Der voll entfaltete Typus des Cinquecento steht 
vor uns. Stellen wir die beiden Pole zusammen, 
die .Botticell’sche Venus und die des Franciabigio, 
so wird schon das allgemeine Grössenverhältnis für 
das neue Ideal entscheidend sein. Alle Formen 
sind gewachsen. Dort noch ein mädchenhafter 
Körper, der allzuschnell in die Höhe geschossen ist, 
hier die grosse und ganz entwickelte Fülle der Frau. 
Die Anschauung hat sich von Grund aus geändert. 
Die Formen sind mehr in die Breite gegangen, 
Hüften und Schultern stehen in einem andern Ver- 
hältnis als bei Botticelli. Dazu kommt die kontra- 
postische Stellung: der linke Arm ist weit zurück- 
gebogen, die Brustpartie erscheint dadurch schmaler, 
als sie ist. Bis ins Einzelne ist dieser Unterschied 
durchzuführen und damit »der Geschmack zweier 
Zeitalter in gesammelter Form« zu erkennen. Wenn 
aber die Venus der strengen Vorstellung einer 
Minerva nahekommt, so ist das ein für Florenz be- 
deutsamer Zug, den ihr sonst niemand in Italien 
nachgemacht hätte. Vgl. auch Wölfflin. Klassische 


Kunst. p. 222/223. 


70. MANTEGNA (1431—1506). Mars und Venus 
aus dem »Parnass«. Paris. Louvre. Phot. Braun, 


Clément & Cie., Paris. 

Hier spricht der etwas pedantische und klein- 
liche Geschmack des archäologischen Mantegna. 
So spielerisch das flatternde Tuch ist, so wenig ist 
auch die Formanschauung ausgereift. Der ober- 
italienische Frauentypus hat eine Verwandtschaft 
mit dem venezianischen und von dort mag die 
rundliche, völlige Erscheinung ihren Ursprung haben. 

71. GIOVANNI BELLINI. (1478—1516.) Die 
nackte Wahrheit. Venedig. Akademie. 

Der erste venezianische Typus, der indes sofort 
den vollen Gegensatz zum Florentiner zeigt. Florenz 
und Venedig sind zwei künstlerische Kreise, die 
sich nirgends schneiden, kaum berühren. Es ist 
die vollsaftige, reife Frau, welche die Venezianer 
schildern. Man möchte sagen, dass von jeher eine 
orientalische Vorliebe für das Sinnlich-Üppige ihrer 


DER SCHÖNE MENSCH. 


Auffassung beigemischt ist. Das wird selbst hier 
klar, wo noch alles in den Anfängen steckt und 
wo die architektonische Einrahmung noch am ehesten 
zu einem Vergleiche mit Florenz verleiten könnte. 
Bald genug empfand es das venezianische Auge 
als ein künstlerisches Postulat, die weiche Er- 
scheinung dieser Frauen gegen einen rein malerischen 
Hintergrund d. h. ins Freie zu versetzen und so 
wird die eigentlich venezianische, die farbensatte, 
sommerlich-schwüle Landschaft erfunden. 


72. TIZIAN. Himmlische und irdische Liebe. 
Rom. Villa Borghese. Phot. Anderson, Rom. 


Die »himmlische Liebe«, als der idealisierte 
Frauentypus Tizians, bezeichnet zugleich eine der 
hóchsten Anschauungen, die die Kunst jemals von 
dem irdischen Weibe geoffenbart hat. 

»Erst in unserer Zeit ist das Bild zu seiner 
vollen magischen Gewalt über die Menschen und 
zu seinem wahrhaft einzigen Ruhme gelangt.« Im 
Banne dieses Bildes fühlt der moderne Geist einen 
echten Stolz. Seit diesem Triumphe braucht die 
neuere Kunst selbst vor den glorreichsten Erzeug- 
nissen antiker Kunstherrlichkeit die Augen nicht: 
mehr niederzuschlagen. Denn einmal befreit von 
der dogmatischen Beschränkung christlich kirch- 
licher Themata, unternimmt sie es kühn, sich mit 
den hellenischen Meistern auf dem gleichen Boden 
des Allgemein-Menschlichen zumessen. Ein den 
Alten wahlverwandter Geist hat dieses Gedicht er- 
sonnen. Sind wir auch über die áussere Geschichte 
des Werkes im Dunkeln, so ist der innere Trieb, 
dem es seine Entstehung verdankt, doch vóllig klar. 
Wieder, wie in den Tagen von Hellas hat die naive 
Wonne an der Welt eine poetisch gehobene Stimmung 
erzeugt, welche die irdische Gegenwart über allehimm- 
lische Zukunft setzt. Und so steht dieses Frauen- 
bild, das »Weib ist und Liebe zugleich« als eine 
edelste Verkórperung alles dessen vor uns, was der 
Sterbliche an Genuss von Venus, der Góttin, erhoffen 
kann. Diese Frau muss Venus selbst sein. Mit ver- 
führerischen Worten sucht sie Medea zu überreden, 
ihr in den Hain zu folgen, wo sie in den Armen 
Jasons die Erfüllung ihrer Liebessehnsucht erwartet. 
— (Vgl. auch den temperamentvollen Hymnus bei 
Emil Schaeffer. Die Frau in der venezianischen 
Malerei, München 1899, p. 97. ff). 
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Lieferung 7. 


73. GIOVANNI DA BOLOGNA (1524 -- 1608). 
Venus. Bronze, Florenz, Museo Nazionale. 


lizians Leistung blieb ohne Gleichen und von 
ihm selbst ist sie kaum mehr erreicht worden. Noch 
heute wirkt seine Venus wie ein Wunder, dem selbst 
mit den hóchsten Hymnen und den scharfsinnigsten 
Deutungen nicht beizukommen ist. Alles was 
darüber gesagt ist, bleibt weit hinter dem wahren 
Inhalt zurück, weil dieser ganz und gar Poesie, 
Formenschönheit, Farbenpracht ist, ein völlig illu- 
sionäres Indiewelttreten der Phantasie. Es könnte 
scheinen als hätten die grossen Meister der Hoch- 
renaissance, ein Michelangelo und Raffael, wie Tizian 
und Lionardo nur für sich gewonnen, was sie an 
hoher Anschauung von der Kunst erreicht hatten. 
Die unmittelbaren Nachfolger wenigstens lernten 
ihnen nur das Alleräusserlichste ab, die kunstvoll 
kontrastierte Stellung der Figuren, den Kontrapost, 
die Flüssigkeit der Behandlung und das Form- 
ideal, den Typus. Gian da Bologna ist für diese Art 
formaler Abhängigkeit besonders bezeichnend. Er 
hält sich an Michelangelos Figuren. Nur verbindet 
er damit etwas gestrecktere Proportionen. Aber 
die starke Durchbildung der Oberfläche, die Bälge, 
Wülste und Massen der Muskulatur hatte er dem 
grossen Meister abgesehen. 

Die weiblichen Figuren verlieren dadurch ihren 
feinen und weichen Reiz und ein Venusideal war 
bei dieser geschmeidigen Kraftfülle unmöglich. So 
gleicht auch unsere Bronze mehr einer Amazone, 
die wie ein Apoxyomenos nach dem Kampfe sich 
pflegt und säubert, als der »meerschaumgebornen 
Liebesgöttine. Im Einzelnen ist noch zu bemerken, 
dass in dieser Zeit die untere Körperhälfte im Ver- 
gleich zum Rumpfe auffallend stark und kräftig 
entwickelt ist. 


74. SANDRO BOTTICELLI (1446—1510). Bild- 
nis eines Jünglings. Wien, Liechtenstein-Gallerie. 


An den drei Jünglingsköpfen, die der Zeit nach 
nicht allzuweit auseinanderliegen, wohl aber in ihren 
Stilprinzipien eine grosse Differenz aufweisen, mag be- 
achtet werden, wie jede Künstlergeneration für 
ihr Schönheitsideal, das natürlich in Art und Form 
von allen früheren abwich, auch sofort die eigenen, 
zweckentsprechenden Mittel der Darstellung fand. 

Bei dem Quattrocentistischen Jünglingskopf des 
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Botticelli ist alles klar, scharf, bestimmt, jede Einzel- 
heit für sich gesehen und durchstudiert und im 
Ganzen zusammengehalten durch strenge Umrisse 
und energische Licht- und Schattenunterschiede. Die 
beiden Gesichtshálften sind in Hell und Dunkel klar 
von einander abgesetzt. Diese lineare Haltung geht 
auch in das Kostüm über: in glatten Parallelen 
laufen die Falten vom Pelzkragen herab, die Mütze 
sitzt auf der Mitte des Schádels; Linien und Massen 
sind nach den Gesetzen des Gleichgewichts bestimmt. 
Auch innerlich psychologisch ist dies Gleichgewicht 
gewahrt: der Kopf spricht nicht so stark, wie etwa 
der Raffaelische nebenan, er drángt sich uns nicht 
so auf durch ein eitles stutzerhaftes Wesen, durch 
einen herausfordernden Blick, als wollte er uns zur 
Bewunderung zwingen. Vielmehr liegt diese klare 
und reine Natur vor uns wie aufgeschlossen, wenn 
wir den ruhigen und doch sicheren Blick des Auges 
auffangen. Der Jüngling spricht zu uns, aber er 
erwartet und hórt auch unsere Antwort. Aus jedem 
Zug redet die Quattrocentistische Offenherzigkeit, 
die nichts Dunkles, Schweres und Geheimnisvolles 
kennt. 


T5; 


RAFFAEL (1482—1521). Jünglingskopf. 
Krakau. 


Gallerie Czartorycki. 

Waren bei dem Florentiner in dem Verhältnis 
zwischen dem Beschauer und dem Dargestellten die 
Rollen noch gleichmässig verteilt, gebend und em- 
pfangend, so spricht hier der Jüngling einzig und 
allein. Er zwingt uns, er sucht unsern Blick, er 
will angestaunt sein und uns durch seine glänzende 
Erscheinung überwältigen. Er würdigt uns keines 
Wortes. Stellung, Kostüm, selbst das Arrangement 
der Gesichtszüge ist auf einen wohleinstudierten 
Eindruck zugespitzt. Jede Kleinigkeit ist berechnet, 
allem ist die beste Seite abgewonnen. Die Schultern 
stehen diagonal im Bilde, der vordere Arm trägt 
über dem weissen Hemd den kostbaren Pelz, den 
die Hand nur mit zwei Fingerspitzen fasst, die 
Haare sind aufgelöst und verschleiern mit ihrer 
weichen Flut jeden klaren Umriss. Die Mütze ist 
keck auf das eine Ohr gesetzt, sodass in der Massen- 
verteilung und Linienführung Symmetrie und Gleich- 
gewicht absichtlich aufgehoben werden. Auf der 
einen Seite ist der Hintergrund geöffnet, eine weite 
Landschaft erscheint. 

Das ganze Arrangement scheint mir ohne vene- 
tianischen Einfluss unerklärlich. 


(Tafel 76—80.) 


76. HANS HOLBEIN (1497 — 1543). Bildnis 
des Dierich Born. London, Windsor-Castle bez. 1533. 


. Wie freundschaftlich und vertraut spricht uns 
das schlichte Wesen dieses deutschen jungen Mannes 
an. Die Pose ist dieselbe wie bei dem stolzen Rómer, 
an Kostbarkeit der Kleidung steht der Deutsche 
kaum nach, ganz gewiss nicht an sicherem Selbst- 
bewusstsein. Die formalen Grundzüge der Dar- 
stellung sind also gleich, selbst die schwere Behand- 
lung alles Stofflichen ist identisch. Und doch ist 
der herrschende Zug verschwunden. Die Unnahbar- 
keit ist gewichen einer ungezwungenen Vertraulich- 
keit. Man wird in den schwerdefinierbaren Wir- 
kungen der Rasse und der Nation jene Momente 
suchen müssen, die hier für das Auge wieder mal 
greifbarer sind, als für den sprachlichen Begriff. 
Wir können wohl hinweisen auf Einzelheiten: beim 
Römer ist der Hals länger, das Gesicht schmäler, 
die Züge sind geglättet, die Modulation und die 
Konturierung weniger reich, ohne dass indessen der 
individuelle Reiz der Persönlichkeit abgeschwächt 
wäre. In beiden Erscheinungen ist das Mass des 
Typischen ziemlich gleich. Wie sollte sonst auch 
der starke und dauernde Eindruck erklärt werden, 
wären nicht beide echte Repräsentanten ihres Volkes 
und ihres Jahrhunderts. Ein Mensch, der ohne die 
Kennzeichen geistiger und physischer Zugehörig- 
keit zu irgend welcher Gesamtheit wäre, könnte uns 
nichtfesseln. Nurinsofernealser die Vorzüge und Merk- 
male seiner Abstammung in besonders ausgeprägter 
Form zeigt, hebt sich das Individuelle als etwas Ausser- 
ordentliches aus der Masse heraus, wobei wir von 
allen Degenerationen natürlich absehen. Deshalb 
haben wir in diesen drei jungen Männern wirklich 
bedeutsame Exempel zum »Schönen Menschen« zu 
erkennen, weil das Individuelle und Bildnismässige 
nur als eine Steigerung des Typischen erscheint. 
Das konnte nur geschehen, weil die Bilder von den 
besten Malern ihres Volkes gemalt wurden. Botti- 
cell, Raffael, Holbein illustrieren uns, wie sich 
Renaissance, die klassische Kunst und die deutsche 
Blütezeit der Bildnismalerei jugendliche Kraft und 
männliche Würde im schönen Menschen vereint 
dachten. 


77. PIETRO PERUGINO (1446—1524). Kopf 
aus der »Kreuzabnahme«. Florenz. PalazzoPitti. 1495. 


Es kam hier weniger darauf an, den Perugines- 
ken Typus vorzuführen, als vielmehr in vier Blättern 
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zu zeigen, in welcher Art verschiedene Meister weib- 
liche Köpfe von höchster Vollendung in einer be- 
stimmten Stellung behandelten. Hier handelt es sich 
um die Senkung des Hauptes im Ausdruck der 
Trauer, der Demut, der Innigkeit, der Scham. Aus 
jedem Blatt ist ausserdem der Frauentypus des 
Malers in schärfster Charakteristik erkennbar. Selten 
hat Pietro Perugino seinen süssen und himmlisch 
verzückten Frauenköpfen soviel Ernst und echte 
Empfindung gegeben, wie hier. 


78. LEONARDO (1452—1519) Weiblicher 
Studienkopf. Florenz. Uffizien. Silberstiftzeichnung. 

Eine Studie aus der frühesten Florentiner Zeit 
Leonardos, wahrscheinlich für die Madonna aus der 
Verkündigung im Louvre. Die Zeichnung trägt im 
höchsten Grade jenen Ausdruck des weiblichen Lieb- 
reizes, den erst Leonardo in die Florentiner Kunst 
eingeführt hat. Niemand hatte vor ihm — wenn man 
von den frühesten Meistern wie Fra Angelico und 
Fra Filippo absieht — an der weiblichen Natur ge- 
rade die mädchenhafte Unschuld so sicher erfasst, 
wie er. Bei Verrocchio war die Madonna fast schon 
zur Frau ausgereift, und gerade ihm setzte sein 
Schüler Leonardo den neuen Typus entgegen, der 
im Grunde der altflorentiner war. 


79. LEONARDO Weiblicher 


Studienkopf. Paris. 

Studie zur Madonna Litta in der Eremitage in 
St. Petersburg. Ein weiblicher Typus, der einer 
etwas späteren Periode angehört, wahrscheinlich der 
frühen Mailändischen. Er mag ungefähr zur Zeit 
der Arbeiten für die Madonna in der Felsengrotte 
in Paris und London entstanden sein, also Anfang 
oder Mitte der achtziger Jahre. Namentlich in der 
Augenbildung hat Leonardo neue Anschauungen 
gewonnen, denn er vermeidet jetzt die starke und 
schwere Bildung des oberen Lides. Die Stirn ist 
aber immer noch hoch und rund, wie bei allen 
Quattrocentisten. 


(1452—1519). 
Louvre. 


80. TIZIAN (1477 --1576). Kopf der Ehe- 
brecherin aus dem gleichnamigen Gemälde in Wien. 
K. Gallerie. 

Die weiche Art Peruginos, mit dem schönen 
und kräftigen Typus Tizians zu kontrastieren, ist ein 
besonderer Reiz, zumal das Motiv und die Stellung 
in beiden Köpfen fast übereinstimmt. Man beachte 
die niedrige und doch vornehme Stirn, die ausser- 
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ordentlich starke und weit ausgebogene Linie der 
Augenbraue und das kleine Untergesicht bei Tizian. 
Und wie viel macht in der Wirkung der keusch 
entblösste Busen aus, von dessen weisser Fläche 
sich der Kopf energisch abhebt! 


81. LEONARDO (r452— 1519) Weiblicher 
Studienkopf. Florenz. Uffizien. Silberstiftzeichnung. 


Aus der frühesten Zeit Leonardos in Florenz. 
Eben deswegen ist es interessant zu sehen, dass in 
diesem Kopf schon, wenn auch ganz undeutlich und 
nur im Keime, alle jene Momente nachzuweisen sind, 
die Leonardo auf der Hóhe des Schaffens in der Mona 
Lisa ausgebildet hat, um mit ihnen den unvergleich- 
lichen Zauber dieses berühmten Frauenbildnisses 
hervorzurufen. Um Auge und Mund muss man 
die Geheimnisse suchen, durch die Leonardo seine 
Wirkungen erreicht. Ein Hauptelement ist ohne 
Zweifel der starke Schatten, der sich von dem áusse- 
ren Augenwinkel zur Schláfe hinzieht, wie denn 
überhaupt bei Leonardo die ganze Umgebung des 
Auges in tiefen Schatten liegt, ganz im Gegensatz 
zu Raffael, der hier mehr auflichtet. Das zweite 
Element ist der fast verschwimmende Übergang der 
Mundwinkel in die Wange, die Grenzen zerfliessen 
wiederum im Schatten. Neben diesen beiden Cha- 
rakteristika wird man selbstverstándlich nicht ver- 
gessen dürfen den Typus Leonardos überhaupt, sein 
etwas breites Oval mit dem kräftigen Kinn im 
Auge zu behalten, um sich über seine Auffassung 
des Weibes klar zu werden. Hier sollte nur daraut 
aufmerksam gemacht werden, wie sich seine Dar- 
stellungsmittel von Jahr zu Jahr steigern bis zur 
Mona Lisa. 


82. LEONARDO (1452 — 1519). 
Studienkopf. Turin. Kgl Bibliothek. 


Weiblicher 


Studie zum Engel aus der Madonna in der 
Felsengrotte. Obgleich die Mona Lisa ein Portrait 
ist, so ist sie doch so sehr von Leonardoschem Wesen 
erfüllt, als wäre sie sein Idealtypus. Und deswegen 
könnte man auch oft versucht sein, solche Studien 
wie die Turiner, als eine Vorbereitung der Gioconda 
sich zu denken, was thatsächlich nicht der Fall 
ist. Augen und Mund haben dasselbe eigenartige 
Leben, wie auf. dem Bildnis in Paris. 


83. LEONARDO (1452— 1519). Kopf des Engels 
aus der Madonna in der Felsengrotte. London. National- 
Gallery. 


(Tafel 81—84.) 


Die Wirkung ist noch mehr gesteigert, es ist 
nur noch ein Schritt bis zur Lósung des Problems, 
die uns in der Mona Lisa vorliegt. Der Kopf ist 
der Londoner Replik entnommen, die dem Louvre- 
Exemplar an Authenticitát nachsteht. 


84. LEONARDO. Bildnis der Mona Lisa. Paris. 
Louvre. Um 1505. 


Das Bild ist nicht in einem Wurf entstanden. 
Es ist das Ergebnis unendlicher Überlegungen. 
Vier Jahre lang hat Leonardo an dem Portrait ge- 
arbeitet. Daraus erklärt sich, dass dieses Frauenbild 
all das, was Leonardo über das Weib zu sagen 
wusste, wie in einem einzigen Wort eingeschlossen 
enthält. Man begreift damit auch seine Bedeutung 
im Schaffen Leonardos und versteht seinen formalen 
und geistigen Zusammenhang mit älteren Arbeiten, 
die dem Thema nach ganz heterogen, doch nur 
eine Vorbereitung erscheinen. In einem Punkte ist es 
die Summe seiner Weltanschauung. Man ist nicht 
müde geworden, immer wieder das Wesen dieses 
Werkes in Worten begreiflich zu machen. Die 
grössten Geister haben sich mit ihm beschäftigt. 
Hier ist also viel mehr als bloss ein Portrait gegeben. 
Wenn ein Genie wie Leonardo all seine Macht in 
ein Werk hineinlegt, so ist zu erwarten, dass es 
eine grosse unumstóssliche Wahrheit ausspricht. That- 
sáchlich hat er uns eine tiefe Anschauung des Ewig- 
Weiblichen eróffnet, die vor ihm niemand geahnt 
hatte und nach ihm sich dem Gedächtnis der Mensch- 
heit derart einprágte, dass mit dieser Darstellung 
sein Name für alle Zeiten verbunden ist. Es ist 
nicht bloss das Äussere, der Formenreiz und die Er- 
scheinung, die uns ergreifen. Denn sie wären nicht 
möglich gewesen, hätte nicht Leonardo tiefer als 
irgend jemand in die Seele der Frau geblickt: das 
Dildnis ist eine typische Offenbarung, bei der die 
Person, die ihm gesessen, schliesslich ganz gleich- 
giltig bleibt und nur noch das Weib an sich in Be- 
tracht kommt. Das Bild selbst kann untergehen. 
Aber was unverlierbar bleibt, ist die hohe Meinung 
von der Würde der Frau, von ihrer Aufgabe und 
Stellung im Leben, von ihrem inneren Werte und 
ihrer geistigen Bedeutung, die ihr Bestes sind und 
den Reiz der Jugend und Schónheit überdauern. 
All das ist ein Besitz unseres Denkens geworden, 
und damit wird klar, dass die Arbeit eines Künstlers 
ihre schönsten und dauernden Früchte trägt, indem 
sie über den flüchtigen Moment des Genusses hinaus 
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uns eine wirkliche Erkenntnis liefert. Werke wie 
dieses sind nicht blos Leistungen eines bewunderns- 
werten Künstlertums. Es sind Erfahrungen und Er- 
oberungen, die die Menschheit macht. 


Lieferung 8. 
85. FRANCIABIGIO (1482—1525). Bildnis einer 
jungen Frau. Florenz. Uffizien. Handzeichnung. 


Das weibliche Porträt der Florentiner in der 
hohen klassischen Zeit wird durch diese Tafel illu- 
striert. Vollkommener Formenadel, der sich beson- 
ders in der strengen und bestimmten Linienführung 
ausspricht, repräsentative Ruhe und stolze Gelassen- 
heit sind die konstitutiven Elemente des Bildes. 
Schmuck, Beiwerk und landschaftlicher Hintergrund 
sind verschwunden. Man erinnere sich der Profil- 
bildnisse! Die Hände sind übereinandergelegt, ein 
Motiv, das uns auffordert, noch einmal den Blick 
auf die Gioconda zurückzuwerfen und uns vergegen- 
wärtigt, wie wenig eigentlich der formale Gedanke 
Bilder innerlich verknüpft und wie lose derart kon- 
struierte Abhängigkeitsreihen aneinander gegliedert 
sind. Das Reich der Kunst ist unendlich, weil die 
kleinste Nuancierung Form, Charakter und Inhalt 
wesentlich ändern kann. 


86. TIZIAN (1477—1576). Lavinia, die Tochter 
des Künstlers. Berlin. Altes Museum. 

Bei den Venetianern hat sich das Portrait früh- 
zeitig zum Genrebilde ausgewachsen. Massgebend 
für das vorliegende Motiv war wohl vor allem das 
Bestreben, einen möglichst grossen Reichtum der 
Ansicht durch die diagonale Stellung der Person 
zu geben. Dadurch entstand die Rückenansicht ver- 
bunden mit Dreiviertelansicht des Gesichtes, wie sie 
in Venedig fast durchgängig ist. Nur Repräsen- 
tationsbilder hoher fürstlicher Personen machen eine 
Ausnahme, und geben die feierlichere Ansicht ganz 
von vorn. 


87. GIOVANNI BELLINI (ca. 1428— 1516). 
Maria Magdalena aus dem Bilde einer Madonna mit 
Heiligen. Venedig. Akademie. 


Neben dem weltlichen Frauenbild muss auch 
das religióse Bild befragt werden, um die Vor- 
stellung der Kunst von dem Weibe reicher auszu- 


gestalten. Das volle gesunde Leben ist für den 
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Renaissancemeister die beste Verkórperung selbst 
heiliger Typen. Nur die gehaltene Empfindung und 
die stumme, aus dem Herzen strómende Verehrung 
und Demut hebt das venetianische Mädchen aus 
der Sphäre irdischer Alltäglichkeit heraus. 


88. RAFFAEL (1483—1520). Maria Magdalena 
aus der »Heiligen Cicilie«. Bologna. Pinakothek. 
I5IÓ vollendet. 


Kaum ein Typus der Renaissance-Kunst hat 
so lange den Inbegriff des Heiligen festhalten kónnen, 
wie der Raffaelische. Denn er hat in diesem Jahr- 
hundert durch die Kunst der Nazarener eine Auf- 
erstehung gehabt und ist von ihnen aus in die 
niedere Welt der Andachtsbilder übergegangen, wo 
er sich hin und wieder eine Entlehnung aus der 
Empfindungsspháre eines Carlo Dolci gestattet. Ich 
wüsste kein Beispiel, das die fast akademisch muster- 
gültige Ausbildung des weiblichen Heiligentypus so 
reprásentiert, wie diese Maria Magdalena. (xenera- 
tionen haben sich an ihm erhoben, uns ist er beinahe 
leer geworden. 


89. ANDREA DEL SARTO (1486—1531). Kopf 
der Madonna delle Arpie. Florenz. Uffizien. 


»In der Madonna delle Arpie erscheint Maria 
als die reife Frau und Andrea als der reife Künstler. 
Es ist die vornehmste Madonna in Florenz, kónig- 
lich in ihrer Präsentation und selbstbewusst und 
dadurch ganz anders als Raffaels Sixtina, die nicht 
an sich denkt« (Wölfflin, Klassische Kunst, 
München 1899, p. 163.) Die breite Ausladung der 
Wangen, wie sie Raffael liebte, ist von Andrea zu- 
sammengedrängt und das Gesicht in eine hohe Steil- 
form gepresst worden. Energische Markierung der 
Horizontalen am Haaransatz, an den Augenbrauen, 
an Mund und Kinn erhöhen den statuarisch-plasti- 
schen Eindruck des hoheitsvollen Hauptes. Und 
doch ist es ängstlich vermieden, den reinen Kontur 
sprechen zu lassen. In der reichen Modellierung ver- 
schwindet das unerbittlich strenge Lineament, ob- 
gleich man es überall wirksam walten fühlt. Dadurch 
ist der feste Halt dieses Kopfes zu erklären, der 
doch mit allen Mitteln malerischer Auflösung gemalt 
ist. An seelischer Belebung hat er gegen die frühen 
Florentiner Typen Unendliches eingebüsst. »Nichts 
Mütterliches und Intimes, kein genrehaftes Spielen 
mit dem Kinde, sondern die ideale Pose.« — 
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90. JACOPO DE BARBARI (?) ca. 1515. Brustbild 
eines Jünglings. Wien. Gemälde-Gallerie. 


Der Maler dieses Bildes ist nicht gesichert. 
Aber alle Taufpaten des oft umgenannten Porträts 
sind sich über den venetianischen Charakter der 
Auffassung klar. Auch können die meisten die 
Empfindung nicht unterdrücken, dass hier etwas 
Germanisches im Kopf des Jünglings vorwalte. Ich 
stelle ihn an die Spitze einer Reihe, die uns die 
eine Seite der Renaissance-Anschauung vergegen- 
wärtigen soll: das Weiche, Empfindsame, Lyrische, 
etwa das, wodurch sich die frommen Nazarener in 
Italien angesprochen fühlten, aber auch das Hoheits- 
volle und Adlige, was den gentiluomo ausmachte. 
Dieser Reihe wird gegenübergestellt eine zweite, 
die das Robuste, Gigantische und Wild-Abenteuer- 
liche der entfesselten Individualität des Renaissance- 
menschen reprásentiert. 

Venedig, Rom und Mailand sind die Stätten, 
wo der erste Typus zu suchen wäre. Jener Nürn- 
berger Meister Jakob Walch, der seine Muttersprache 
in Venedig vóllig verlernt hatte, soll dieses Bild 
gemalt haben. Wenn das richtig ist, so hat wohl 
nie ein Deutscher mit der venetianischen Technik 
zugleich den aristokratischen Geist dieser Kunst so 
sicher in sich aufgenommen. Denn wer empfände 
nicht, dass das starkknochige, steile und breitwangige 
Antlitz allein durch die Kunst seines Malers geadelt 
wird. So hält es uns im Bann und mit ihm gehen 
uns alle Vorstellungen auf, die wir je von veneti- 
anischer Kunst aufgenommen haben. »Der Grundton 
des venetianischen Gemütes war der einer stolzen, ja 
verachtungsvollen Isolierung«, sagt J. Burckhardt. 
Der Grundton ist hier aber gemischt mit weicheren 
Regungen, die deutlich durch die herrische Pose 
der Gesichtszüge hindurchbrechen. 


91. RAFFAEL ODER SEBASTIANO DEL 
PIOMBO. Der Violinspieler. Paris. Sammlung 
Rothschild. 


Die römische Kunst hat nichts Adligeres her- 
vorgebracht, als dieses Idealporträt eines violin- 
spielenden Jünglings. Es ist das Bildnis eines 
Meisters in der Musik, eines Künstlers. Und das 
Bewusstsein von dem hohen Amte des Künstler- 
tums durchdringt die völlig einzigartige Schöpfung 
mit genialer Macht. Der Virtuose wird über sein 
jugendliches Alter hinausgehoben bis zur könig- 


lichen Würde allein durch seine Kunst, die er 
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meistert. Er hält in der einen Hand den Lorbeer 
und den Bogen zugleich. Mit ihm zwingt er alle 
und niemand streitet ihm das edle Reis. Eine 
magische Wirkung geht von dem Bilde aus. Denn 
es redet in monumentaler Einfachheit von einem 
stolzen Jahrhundert, wo im weltbeherrschenden 
Mittelpunkte der ewigen Stadt, im Vatikan selbst, 
nicht der Papst sondern der Künstler Herr war. 


92. AUS DER NÄHE LEONARDOS. Phantasie- 
bild eines römischen Kriegers. Paris, Louvre. 


Niemand kann hier den Einfluss leonardoscher 
Empfindung leugnen, jene schönheitsvolle Reinheit 
der Darstellung, die bei Verrocchio erst nachgewiesen 
werden müsste. Der wackere Florentiner Altmeister 
besass wohl die Wucht der Charakteristik und den 
dramatischen Accent, um den Colleonizu schaffen, den 
Typus des Condottieren, aber nirgends finden wir ın 
seinen Arbeiten jenen Schmelz und hohen Adel, 
den eben Leonardo von Haus aus mitgebracht hat. 
Deshalb auch muss dieses prächtige Relief in seiner 
Nähe entstanden sein. Es giebt uns wieder eine 
neue Seite der blühenden Jugend und gentilesken 
Vornehmheit, die des Kriegers. Der Jüngling strahlt 
im Waffenschmuck. Das Auge wird mit den zier- 
lichsten Erfindungen einer reichen Goldschmiede- 
phantasie gesáttigt, die nur wahre Virtuositát in die 
Marmortechnik übersetzen konnte; aber das deko- 
rativc Beiwerk erdrückt nicht das Persönliche und 
die menschliche Schónheit des jungen Helden giebt 
erst der ganzen Erscheinung ihren hellen Glanz. 


93. ANTONIO DEL POLLAJUOLO (t429— 1498). 
Büste eines Jünglings. Florenz. Museo Nazionale. 
Terracotta. 


Die Reihe der wild-energischen Soldatenfiguren 
beginnt mit diesem Blatte. Ihm folgt sofort der 
berühmte Urtypus des italienischen Renaissance- 
Kriegshelden, der Colleoni in Venedig. Danach 
wird es nicht überraschen, dieselben Kunstmittel 
bei der gleichen Aufgabe auch durch Leonardo 
angewandt zu sehen. Schliesslich führt uns der 
David des Michelangelo in die ideale Welt, in den 
Kreis der antik aufgefassten Heroen, doch gehört 
er seiner trotzigen Natur nach durchaus in die 
Reihe der martialischen Gewaltmenschen. 

Keck, verwegen, übermütig steht der junge 
Ritter vor uns. Bis in die Einzelheiten des Waffen- 
schmuckes und der Panzerzierrate geht diese derbe 
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Auffassung, die im Vergleiche mit der freundlich 
hellen Gestalt Leonardos fast etwas Ungeschlachtes 
an sich hat. Wo wir ihm auch immer begegnen, 
hebt der florentinische Geist die scharfe und be- 
stimmte Accentuation des männlichen Selbstbewusst- 
seins hervor, und damit steht im Einklang die sach- 
liche und formale Präcision der Arbeit, die nichts 
Verschwommenes und Weibliches duldet. . 


94. ANDREA DEL VERROCCHIO (1435 — 1488). 
Reiterdenkmal des Condottiere Colleoni. Venedig. 
Bronze. 

»Die grosse, gewaltige Zeit des Quattrocento, 
die in den Condottieren eine ihrer ausgeprägtesten 
gewaltsamsten Erscheinungen darbietet, ist in keiner 
anderen Figur so mächtig und überwältigend ins 
Leben getreten.« (J. Burckhardt.) Wie der Marc Aurel 
die sinkende Glorie des römischen Welt-Imperiums 
bezeichnet, so repräsentiert dies Denkmal eine Epoche, 
bei der allein die entfesselte Energie der stärksten 
Individuen in den wilden Vernichtungskriegen siegen 
konnte, Jetzt werden uns die entsetzlichen Greuel 
der italienischen Tyrannis begreiflich, selbst die ex- 
tremsten Naturen wie die der Borgias, denn auch in 
dem Colleoni steckt etwas von dem »absoluten Bóse- 
wicht«, der damals auf allen Fürstenthronen regierte. 
Selbst das Gesicht des eisenstarrenden Mannes ist 
erbarmungslos und unbeweglich, lauter Hass, Blut- 
durst und Feindschaft bis in den Tod. Aber der 
Colleoni war ein Held nach dem Herzen der Zeit 
und zeigte ihr die mánnliche Schónheit in einer ge- 
steigerten Potenz, bei der alles Mass dem Ausdruck 
eines vulkanischen Temperamentes geopfert war. 
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95. LEONARDO (1452—1519). Ein Krieger. 
Silberstift-Zeichnung der Sammlung Malcolm. London. 
British Museum. 

Mir scheint die identische Auffassung dieses 
Kopfes mit dem Colleoni noch nicht beachtet worden 
zu sein. Dieselben Mitteldes Ausdruckes: tiefliegende 
Augen, von der Stirn wie von einem Bollwerk ge- 
schirmt, die Adlernase und die ihr entgegen strebende, 
weit vorgeschobene Unterlippe Das Kinn stark 
herausspringend. Im Kürass eine mehr spielende 
Verzierungslust, selbst flatternde Bänder im Nacken, 
wie bei den umbrischen Madonnen und Heiligen. 
Die Zeichnung gehört offenbar in die Florentiner 
Frühzeit. Aber auch später hat Leonardo diese 
drei Grundelemente des typischen Ausdruckes: 
Augen, Nase, Mund noch oft in ebenderselben 
Weise variiert, am meisten in den Karrikaturen. 


96. MICHELANGELO (1475 —ı564). David. 


Florenz. Akademie. Marmor. 

Ein Heros. Der erste Kolossal-Akt, den die 
Renaissance geschaffen hat. Die Figur ist ganz 
durchdrungen von jener Kraftfülle, die jeden Augen- 
blick sich in einem schrecklichen Ausbruch zu ent- 
laden bereit ist. Die spätere Kunst Michelangelos 
verbindet mit dieser übermenschlichen Gewalt fast 
immer jene Resignation und tragische Ruhe, die 
nirgends elementarer ins Leben getreten ist, als in 
den Grabfiguren der Medicikapelle. Wendet man 
den Blick zurück auf den hl. Georg des Donatello, 
so wird man inne, wie Michelangelo bei gleicher 
Ruhe des Motives die Energie der mimischen Funk- 
tionen gesteigert hat. 
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Lieferung 9. 


97. LUCA SIGNORELLI (1441—1523). Gruppe 
der Seligen aus dem Freskencyklus der „Letzten 
Dinge“ im Dome zu Orvieto. Um 1500. — Phot. 
Alinari, Florenz. 

Die Seligen und Erlösten konnten in der italieni- 
schen Kunst nicht anders gedacht werden, denn als 
gewaltige Heroen. Ein Geschlecht von übermensch- 
lichem Wuchse ist von den Posaunen des jüngsten 
Gerichtes zu einem hóheren Dasein auferweckt 
worden und Signorell's mächtige und feierliche 
Phantasie bot allen Schwung auf, dieses hóchste 
Ereignis des christlichen Dogmas zu einem hohen 
Tag der Kunst zu machen. In vólliger Nacktheit 
dringen die Heerscharen in breiter Front vor, die 
Seele erfüllt von himmlischen Empfindungen. 

Den Gläubigen mochten diese Gestalten im 
Innersten ergreifen, weil sie ihm den erschüttern- 
den Akt des Weltgerichtes vor Augen führten, aber 
im Sinne des Malers waren es nur Aktfiguren. Er 
mochte es als besondere Gunst empfinden, seiner 
Phantasie, die ganz bevölkert war von einem kraft- 
vollen Heldengeschlecht, hier freien Lauf zu lassen. 
Er ergriff die Gelegenheit, die Nacktheit zu schil- 
dern, und an den grossen Flächen des Kapellenraumes 
war er nicht durch enge Grenzen eingeschränkt. 
Sein hochfliegender Geist schien für solch monumen- 
tale Aufgabe vorausbestimmt. Und so lange die 
Gerüste in der Sixtinischen Kapelle noch nicht 
heruntergeschlagen waren, konnte ihm niemand den 
Ruhm der vollkommenen Beherrschung des mensch- 
lichen Aktes streitig machen. Dazu war sein Typus 
voller Saft und Kraft, sehnig, schlankgebaut, recken- 
haft und er gewann sogar noch ein gewaltigeres 
Ansehen, weil seine schnelle Hand nirgends an 
Einzelheiten hängen blieb und nur die grossen 
Massen und Flächen in wuchtigen Zügen hinsetzte. 
An ihm wird man so recht inne, wie sehr die 
italienische Kunst es der Freskotechnik zu danken 
hatte, dass sie vor Kleinlichkeit und engem Blick 
bewahrt blieb. Der schnelle Entschluss, den diese 
Arbeit verlangte, brachte den Sinn für starke Accente 
und rhythmische Gliederung wie von selbst mit sich, 
freilich auch die Neigung, einmal glücklich gefun- 
dene Formen häufig zu wiederholen. Gerade Sig- 
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norelli ist trotz seiner reichen Kenntnis der mensch- 
lichen Anatomie und der Mechanik der Glieder 
sehr abhängig von der Atelierpose, die unter dem 
Pathos und der Elegik seiner Ausdrucksbewegungen 
sich nirgends ganz verstecken kann. Aber eine 
Reihe von Gestalten, wie im Vordergrunde dieser 
Scene, lässt doch die Hilfsmittel und Geheimnisse 
der Werkstatt vergessen: der Wechsel der Haltung, 
die immer wieder neugewonnene Ansicht des Aktes, 
der Rhythmus im Heben und Senken der Arme 
und Hánde, die geschickte Kontrastierung der Face- 
und Rückenfiguren — all das gehórt zu den feineren 
Berechnungen eines starken Kompositionstalents. Die 
unmittelbare Nähe ist voll und reich, nach der Tiefe 
zu ist für Blick und Vorstellung alles undurch- 
dringlich. 


98. MICHELANGELO BUONAROTTI (1475 bis 
1564) Die Engel mit der Martersáule. Scene aus 
dem Jüngsten Gericht in der Sixtinischen Kapelle. 


Ganz anders verfáhrt Michelangelo, wenn er 
l'igurenmassen im Raume zu disponieren hat. Er 
bewegt sich nicht nur in der Nähe und Enge des 
Vordergrundes, sondern schreitet rüstig in die Tiefe 
und Weite des Raumes. Allerdings nimmt er auch 
sein Thema von vornherein viel grösser. Sein 
Jüngstes Gericht ist die gewaltigste Fläche, die in 
der Renaissance bemalt wurde, und zu den ausser- 
ordentlichen Abmessungen des Werkes und der 
grossen Zahl der Figuren kam hinzu die selbstge- 
stellte Schwierigkeit, gerade den Moment wildesten 
Aufruhrs aus der schrecklichen Weltgerichtsscene 
zu wählen. Es ist der Augenblick der Verdammung 
und Erlösung zugleich, die eine Hand Christi 
schleudert den Bannstrahl der Vernichtung, die 
andere weist in die Höhen ewigen Lebens. So 
durchflutet alle Teile des Bildes gleichstark eine 
ungeheure Bewegung; überall schwebende und 
stürzende Gestalten, Verzweiflung und Verzückung, 
Liebe und Hass, Wut und Milde, ein Aufeinander- 
prallen aller Kontraste menschlicher Leidenschaften. 
Eine dynamische Abstufung ist nirgends versucht, 
sie ist unmöglich, denn zwei Welten kämpfen hier, 
die äussersten Pole aller Gegensätzlichkeit: die Welt 
des Lichts und der Finsternis. 
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Nur ein kleiner Teil des Freskos ist in unserer 
Tafel gegeben, eine Gruppe von Engeln, die die 
Martersáule Christi heranschleppen, um durch diese 
Erinnerung an sein unschuldiges Leiden und Sterben 
den Weltenrichter zur Rache aufzufordern. 

Allein schon durch die starke Linie der dia- 
gonal in die Bildfláche gestellten Sáule ist die Rich- 
tung in die Tiefe energisch eingeschlagen. Die 
kühnen Verkürzungen, die schnell abnehmende Licht- 
stárke, dann die Bewegung selbst, die aus der Tiefe 
in die Nähe heranstrebt, erwecken eine deutliche 
Raumvorstellung. Und nun ist es ein besonderer 
Reiz, den Kórper in seiner hóchsten Aktion zu 
studieren und zu beobachten, wie trotz der tumul- 
tuarischen Bewegung und des wilden Hastens und 
Schleppens, bei aller herkulischen Kraftanstrengung 
kein Gedränge entsteht. Jede Figur hat völlig 
Platz, um sich zu entfalten. Die Linien der Körper 
scheinen ganz ineinander verschlungen und sind doch 
klar geordnet, weil die Säule dem Figurenknäuel 
einen festen Halt giebt. Die Komposition ist 
locker, durchsichtig und bis in die letzte Figur 
logisch motiviert. Auch hier der Wechsel von 
Vorder- und Rückenansicht und derselbe Eindruck 
des Vollen und Reichen. Aber dass schliesslich 
der Aufruhr für unser Auge in so schöner Ordnung 
sich vollzieht, liegt daran, dass die Phantasie des 
Beschauers nicht genötigt ist, einen Zusammenprall 
der Riesengestalten zu befürchten, während es doch 
klar ist, dass es bei Signorelli ohne Püffe und 
Stösse nicht abgeht. 


99. ANTONELLO DA MESSINA (ca. 1444 bis 
ca. 1493). Der heilige Sebastian. Gemäldegalerie, 
Dresden. (Wahrscheinlich zwischen 1480 und 1490 
entstanden.) — Phot. Hanfstaengl, München. 

Eine Reihe von plastischen Werken soll uns 
die Vorstellungen veranschaulichen, die sich die 
italienische Kunst des 15. und 16. Jahrhunderts von 
der Schönheit des männlichen, nackten Körpers ge- 
macht hat. 

An dem Anfang und Ende stehen um des 
Kontrastes willen zwei malerische Figuren. In sich 
ist die Reihe in zwei Teile gegliedert. Sie geht 
aus von der ruhigen Standfigur und steigt an bis 
zu einem besonders deutlichen Fall kontrapostischer 
Stellung. Auch insofern ist eine Steigerung un- 
verkennbar, als die Figuren ihrem Bau nach immer 
kräftiger und massiger werden. In der Gegenreihe 
herrscht der zierliche Geschmack, schlanke Pro- 
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portionen und straffe Muskelbildung, Körper ohne 
Fülle und Masse. Und mit dem leichteren Bau 
steht in Einklang die freiere Bewegung. Eine 
Schwebefigur schliesst daher die Reihe. Alle Blätter 
nebeneinander gehalten orientieren schnell über Ziel 
und Absicht der plastischen Kunst, wenngleich ein 
geschlossenes und erschöpfendes Bild keineswegs 
geboten werden konnte. Der leitende Gedanke war 
ja auch nur unser Thema der Menschendarstellung. 

Den Motiven nach würde man anders gruppieren: 
Sehnsucht, Schmerz und Leiden; aber auch Genuss, 
Frohsinn, Kampflust sind dargestellt. Mancher 
würde es vielleicht vorziehen, die Sebastiane zu 
sammeln oder die Bacchusfiguren in Reih und Glied 
zu stellen. Hier war entscheidend der Gredanke: in- 
wiefern ist eine neue Vorstellung vom menschlichen 
Körper gewonnen? 

Für Antonello galt es, den elementaren Natur- 
eindruck der körperlichen Erscheinung auf die Lein- 
wand zu bringen. Ein hohes, gutgewachsenes 
schlankes Modell steht vor uns. Aber wenn wir 
das Gesicht des Jünglings bedecken, so bleibt die 
Gestalt stumm. Nur der schmerzlich zum Himmel 
erhobene Blick redet von Leiden und Schmerzen. 
Der Körper hält still und ist gleichsam ohne 
Empfindung. Auch in der Haltung ist derselbe 
elementare Fall: in leise geschwungener Bewegung 
fliesst die Linie des äusseren Konturs fast ohne 
Unterbrechung. Eine schüchterne Drehung in der 
Hüfte, das Zurücknehmen der Schulter und das 
vorgestellte Bein sind die einzigen Abweichungen 
von der streng frontalen Pose. 


100. ANTONIO ROSSELLINO (1427— ca, 1478). 
Der heilige Sebastian. In der Collegiatkirche in 
Empoli. (Schon 1457 in Arbeit) — Phot. Brogi, 
Florenz. 

Die Bewegung ist unruhiger, schmerzlicher. 
Der heilige Sebastian steht nicht mehr am Marter- 
pfahl wie ein Modell ohne Phantasie und Nerven, 
sondern leidet, wehrt sich. Die ganze Bauchpartie 
zeigt in den eingezogenen und krampfartig ge- 
spannten Muskeln den Schmerz. Jugendlich stark, 
blühend und voll entwickelt, aber im Zustande der 
Qual steht die Gestalt vor uns. Wer an die zu- 
sammengebrochenen, halb entseelten Opfer in den 
Marterbildern denkt, wie sie die Maler der Gegen- 
reformation schilderten, wird diese leisen An- 
deutungen des Missbehagens für keine Todespein 
nehmen. Das Quattrocento wühlte noch nicht im 
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Schmerz und Blut der Marterbank mit solcher 
Wonne, wie die Kunst des späten 16. und des 
17. Jahrhunderts. 


101. MICHELANGELO (1475—1564). Der trun- 
kene Bacchus. Florenz. Museo Nazionale. Von 1497. 
— Phot. Alinari, Florenz. 


Ein Jugendwerk des Michelangelo. Leider giebt 
die Photographie nicht die volle Vorderansicht, 
sondern eine seitliche Stellung, die die Figur un- 
ruhiger erscheinen lásst, als sieist. Die Bewegung ist 
allerdings stärker, als bei der Figur Rossellinos, in 
den Beinen, auch im Oberkörper, der noch mehr ge- 
dreht ist; die ganze Figur schwankt, was wohl durch 
das Motiv des trunkenen Zechers geboten war. 
Aber die Silhouette ist für den Anblick von vorn 
doch nicht so oft durchbrochen, wie hier. Gross 
ist der Fortschritt in Auffassung und Wiedergabe 
des männlichen Aktes durch das bewusste Hinein- 
ziehen lebensvoller, rein sinnlicher Momente. Der 
weiche, etwas fette Körper hat jene morbidezza, 
die bis dahin nur in der Malerei erreicht war. Der 
Struktur nach männlich, hat er im Fleisch doch 
etwas Feminines. Die Formen sind aufgeschwemmt, 
schlemmerhaft, und empfindlichere Naturen werden 
sich daher leicht an den schönen Marmor stossen, 
der in Motiv und Behandlung dem antiken Ideal 
edlen Masses völlig bewusst aus dem Wege geht. 
Ebensosehr allerdings auch dem christlichen Ideal 
der Askese, und man empfindet vielleicht etwas wie 
Hohn in der Gegenüberstellung des frommen Mär- 
tyrers und des weinseligen Olympiers, der mit so fröh- 
lichen Mitteln sich über irdische Leiden hinwegsetzt. 


102. MICHELANGELO (1475—1564). Kolossal- 
statue des David. Florenz. Akademie. Marmor. 
ı501— 1503. — Phot. Alinari, Florenz. 


Die berühmtesten Statuen des Altertums ver- 
herrlichen die jugendliche Schönheit des Mannes. 
Sie reizte die Künstler fast noch mehr als die weiche 
Gliederpracht der Aphrodite. Ähnlich dachte Michel- 
angelo. Eine Venus ist nie aus seiner Hand hervor- 
gegangen — sie fehlt überhaupt in der grossen 
Plastik der Renaissance — und wenn er in den 
Mediceergräbern weibliche Idealgestalten schuf, so 
glänzten sie nicht durch Anmut der Formen. Es 
waren Erfindungen eines ernst, fast düster ge- 
stimmten Geistes. Aber die Kraft des Ares, der 
Mut des Kriegsgottes — das war eine Vorstellung, 


(TAFEL 101— 103.) 


die Michelangelo näher lag und er gab ihr in der 
Heldengestalt des David ein künstlerisches Dasein. 

Die Figur ist einfach gedacht. Die künstlichen 
Stellungen des Kontrapost, das Hauptthema seiner 
späteren Tage, beherrschen noch nicht seine Phantasie. 
In der ganzen Breite der Frontalpose steht der 
Gigant vor uns und lässt dem Beschauer Musse, 
die prächtige Gestalt zu beobachten. Alles liegt 
klar zu Tage, Brust und Bauchpartie sind völlig 
übersichtlich, es fehlen Überschneidungen und Dreh- 
ungen, man möchte sagen, es ist die Grundstellung 
der statuarischen Plastik. Was von innerem Leben 
in der Figur steckt, spricht der Kopf am klarsten 
aus, die Hände, die Stein und Schleuder fassen, 
lassen keinen Zweifel darüber, dass im nächsten 
Augenblick der Angriff erfolgt. Einstweilen ist es 
noch die Haltung der beobachtenden Ruhe und des 
A bwartens. 

Der Ahne dieses Riesen ist — kunsthistorisch — 
der nackte David des Donatello, eine Knabenfigur. 
So schnell und zu solcher Grösse hatte sich die 
Phantasie der italienischen Kunst ausgewachsen und 
von jetzt an übernehmen diese alles physische Mass 
überschreitenden Gestalten die Führung in der grossen 
Kunst, neben denen sich die Schöpfungen einer 
leichteren und zierlicheren Formenwelt kaum be- 
haupten kónnen. Michelangelo hatte seine Zeit 
daran gewöhnt, nur noch dem Ungeheuren und 
Übermenschlichen Berechtigung zuzugestehen, 


103. MICHELANGELO (1475 — 1564). Ge- 
fesselter Sklave im Louvre. Paris. — Phot, Giraudon. 
Paris. 


Die Schónheit im Leiden und im tiefsten Seelen- 
schmerz. Das Band über der Brust ist nur ein 
Symbol, keine wirkliche Fessel. Denn nicht äussere 
Gewalt bringt den Tod. Es ist die hinsterbende 
Ohnmacht der Sehnsucht. Michelangelo hatte die 
Jünglingsfigur für das nie vollendete Juliusgrab be- 
stimmt und dort mochte diese Verkórperung der 
Trauer und inneren Pein ihre sinnvolle Bedeutung 
haben. Aber auch ohne diese Beziehung zu dem 
Grabmonument ist sie verstándlich genug, weil sie 
uns vor Augen hinstellt, was Michelangelo in seinen 
Gedichten zu sagen nicht müde wird: sein ganzes 
Leben bewegte dieser eine Gedanke: 

»Drum müssen meine Erdentage — 

— Ihr seht's — vergehn in Leid!« 
(Gedichte Michelangelos ed. C. Frey. CIX. p. 142. 
Robert—Tornow C XXIX) Formal genommen ist 
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Michelangelos geschlossene und nach innen strebende 
Komposition zu beachten. Der Marmor wirkt als 
breite Masse, weil keine weitausgreifenden Bewe- 
gungen den Kontur auflockern. Die Gesten der 
Arme und Hände fahren nicht in die Luft; sie 
halten sich am Rumpf, selbst die Schenkel sind eng 
aneinandergepresst. Die Silhouett entbehrt aller 
Kühnheit, sie wird gleichsam immer zur Mitte zurück- 
gezogen. Um so reicher und ausdrucksvoller wirkt 
das Leben, das in diesem engen Raum konzentriert 
ist: die Beugung der Arme, die geknickte Hand, 
der nach dem Haupte greifende Schmerzensgestus 
— alles redet von einem gebrochenen Willen. 


104. ALESSANDRO LEOPARDI (f nach 1521). 
Schildhalter vom Grabmonument des Dogen Ven- 
dramin Calergi. Berlin. Altes Museum. Nach 1478. 


Wahrscheinlich ein Jugendwerk des Meisters, 
der, wie man sagt, ein Auge für die griechische 
Antike gehabt haben soll Seine Formengebung 
ist jedenfalls recht zahm und zeigt nur eine ganz 
oberflächliche Erinnerung an antike Vorbilder. Der 
leichte, knabenhafte Kórper, das einfache Motiv der 
Komposition und die unverkennbare Neigung zur 
Zierlichkeit charakterisieren die Statue als ein quattro- 
centisches Werk. In unserer Folge steht die Figur 
an der Spitze der zweiten Reihe, die einen eleganteren 
Geschmack der grandiosen Schwermut und dem 
düstern Heldentum Michelangelos gegenüberstellen 
soll. Den Giganten entsprechen jetzt Knaben; statt 
der Heroen erscheinen Athleten, dem taumelnden 
Zecher lacht ins Gesicht der begeisterte Frohsinn. 
Es ist eine sinnlichere und einfachere Welt, die hier 
zu Worte kommt. 


105. JACOPO SANSOVINO 


(1486— 1750). Ju- 
gendlicher Bacchus. 


Florenz, Museo Nazionale 1515. 

Die reife Kunst hat kaum ein plastisches Werk 
von solcher lebensfrohen Jugendschónheit hervor- 
gebracht wie dieses, und dieser Ton durfte nicht 
fehlen, sollte die harmonische Wirkung der Renais- 
sance nicht gestört werden. Zudem war er ja nur 
ein Ausklang der Quattrocento-Stimmung. Die 
heitere Phantasie und die genussfreudige Stimmung 
sind unentbehrlich in dem Gesamtbilde einer grossen 
Kunstepoche; der schwere Ernst Michelangelos 
bedurfte eines Gegengewichtes. In seiner eigenen 
Natur waren die frohen Saiten stumm. So blieb 
für andere Künstler ein weites Gebiet des Schaffens 
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offen, wo sie sich ganz frei und völlig eigenartig 
geben konnten. Jacopo Sansovino ist der vornehmste 
und sein Bacchus ist ein klassisches Werk. Ganz 
freibewegt ist die Figur doch höchst absichtsvoll 
komponiert; jede Bewegung findet in der diagonalen 
Richtung ihr Gegenspiel. 


106. 107. DER JOHANNESKNABE. Ein Werk 
aus der Nähe des Jacopo Sansovino. Berlin. 
Altes Museum. Florentiner Marmor-Skulptur. Um 1520. 

Die Statue gilt als eine Jugendarbeit Michel- 
angelos, ist aber durch Heinrich Wölfflin (Die Jugend- 
werke Michelangelos, München. 1891) aus der Reihe 
der Michelangeloschen Werke gestrichen worden. 
Neuerdings (Die klassische Kunst p. 49) glaubt W. 
den Künstler in der Person des Neapolitaners 
Girolamo Santacroce (1502 —1537) suchen zu müssen. 
Mir scheint aber, als sollte an dem Florentiner 
Ursprung vor allem festgehalten werden. In jeder 
Bewegung zeigt es sich, dass hier in Bezug auf 
Haltung und Wendung der Glieder die Konsequenzen 
des Michelangeloschen Stiles gezogen werden; aber 
mit einem tüchtigen Zuschuss gesuchter Eleganz 
und geistreicher Pointierung, namentlich des Konturs. 
Ich glaube, man müsste den Berliner Giovannino und 
den Londoner Apollo (South-Kensington-Museum) 
mit dem ergänzten antiken Bacchus in Florenz zu- 
sammenstellen, um in dieser Gruppe die gemein- 
samen Züge einer florentinischen Behandlung zu 
erkennen, die mit Michelangelo selbst nichts zu 
thun hat, vielleicht aber mit einem bisher noch 
nicht festgestellten Meister aus der Nähe Sansovinos. 
Ich mache nur auf die spitze Behandlung des Kopfes 
aufmerksam; bei allen drei Figuren dieselbe zier- 
liche Nase und der gleiche Schopf über der Stirn. 
Beim Giovannino kommt noch hinzu die rücksichts- 
lose Verwendung des Bohrers, Jedenfalls wird die 
Figur einer eleganten Geschmacksrichtung (Blatt 
105—110) eher angehören, als dem Ernst, wie ihn 
die Frühwerke Michelangelos zeigen. 

Die Statue ist von Wölfflin mehrfach analysiert 
worden und ich verweise auf die angezogenen Stellen. 


108. JACOPO SANSOVINO? (1486—1570). Me- 
leager. Berlin. Sammlung Pourtalés. Bronzestatue. 

Ein herrliches Werk der hohen Kunst. Weit- 
ausgreifende Bewegungen, überall eine absichtlich 
kühne und lockere Silhouettierung. In den Pro- 
portionen jener elegante Geschmack, der das Schlanke 
und Gedehnte dem Gedrungenen und Wuchtigen 
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vorzieht. Das hohe Mass der technischen Fertig- 
keiten und anatomischen Kenntnisse wird absichtlich 
hervorgekehrt; aber doch nirgends zum Nachteil 
des edlen Pathos, das die ganze Gestalt erfüllt. 

Vgl. Jahrbuch der Kgl. Preuss. Kunstsamm- 
lungen 1883. IV. p. 140. 


Lieferung 10. 


109. 110. BENVENUTO CELLINI (1500—1571). 
Perseus mit dem Haupte der Medusa. Florenz. 
Loggia dei Lanzi. Bronze. Um 1550. — Phot, Alinari, 
Florenz. 

Werke wie der Perseus sind nur móglich auf 
der hóchsten Entwicklungsstufe einer Kunstepoche. 
Sie fassen zusammen, aber eróffnen keinen Ausblick 
mehr in die Zukunft. Sie erschópfen den Formen- 
schatz einer ganzen Zeit, aber sie geben keine 
Entwicklungsmóglichkeiten für eine kommende Ge- 
neration. Dabei sind sie keineswegs die eigentlichen 
Hauptwerke der Zeit, die für alle Zeiten gelten. Denn 
sie haben nicht den hohen Kunstzustand herbei- 
geführt und errungen, sondern sie ziehen nur aus 
ihm Nutzen und werden von ihm getragen. Cellini 
ist kein führender Meister, weil er im Gefolge 
Michelangelos und Sansovinos steht; aber er ist 
doch von Bedeutung, weil er das Schlussresultat 
der Cinquecentistischen Kunst zieht. 

Alle solchen Meister sind mehr elegant als 
kräftig, mehr geistreich als original. Wenn wir 
den Thorax des Perseus vergleichen mit dem der 
eben besprochenen Figuren, so ist er lediglich die 
geschickte Ausbildung eines schlanken, gut ge- 
wachsenen Kórpers, der als ein wirklicher Normal- 
typus betrachtet werden kann. Er hält die Mitte 
zwischen irgendwelcher Idealitát und einem skrupel. 
losen Realismus. Seinen besonderen Charakter er- 
hált er durch die straffe, athletische Muskelbildung. 
Der Künstler fühlte, dass er vor allem mit seiner 
fachmännischen Tüchtigkeit glänzen musste, wenn 
er überhaupt noch beachtet werden wollte. Daher 
die scharfe, abgesetzte Behandlung der ganzen Ober- 
fläche, die fast an ein Präparat und weniger an ein 
Naturgewächs erinnert. Das Band über Brust und 
Rücken, das sich jeder Hebung und Senkung an- 
schmiegt, erhöht diesen Eindruck des Virtuosen 
und appeliert direkt an den verfeinerten Geschmack 
des Kennertums. Auch bei dem schwierigen und 
doch unglückselig ausgefallenen Arrangement des 
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Medusenrumpfes wird ihm wohl der Beifall der Ein- 
geweihten nicht gefehlt haben. Denn kein Zweifel, 
an technischen Schwierigkeiten ist hier viel be- 
wältigt worden; aber bei grossen Werken werden 
sie überhaupt nicht erst gezeigt, ja sie werden ver- 
mieden, weil immer das Einfache der natürliche 
Genosse des Grossen ist. Die weit vorstossenden 
und zurückgreifenden Bewegungen der Profilansicht 
werden als ein bewusstes Programm um so leichter 
verstanden werden, wenn wir die Sansovino- oder 
gar die Giandebolognaschen Statuen in Vergleich 
daneben stellen. Die Bronzetechnik erlaubte solche 
Kühnheiten des Konturs; die Bestimmung der Statue 
als Freifigur auf offenem Platze erforderte sogar 
eine freiere Silhouette. Aber ein innerer Drang, 
sich aus dem zusammengedrängten Massenstil des 
Michelangelo zu befreien, spielte dabei gewiss eine 
grosse Rolle, 


111. GIOVANNI DA BOLOGNA (1524—1608). 
Merkur. Florenz. Museo Nazionale. Bronze. — 
Phot. Alinari, Florenz. 


Weiter konnte das Virtuosentum nicht mehr 
gehen, als in dieser Lauffigur. Die Gleichgewichts- 
stellung ist hier in einem áussersten Fall noch ge- 
glückt und auch die Auflockerung der Masse 
konnte nicht mehr überboten werden. Wie Blitze 
fahren die Linien aus einer Mitte nach allen Seiten. 
Dazu das flüchtige Schweben und Springen. Ohne 
Gewaltsamkeiten war die Lósung nicht zu erreichen. 
Die Materialisierung des Windhauches ist ein Ver- 
legenheitsmittel. Aber man darf nicht vergessen, 
dass die Phantasie eines Künstlers im ausgehenden 
Cinquecento allein schon durch die Gegenwart der 
rómischen und speziell vatikanischen Werke, vollends 
aber durch die wieder auferstandenen Skulpturen 
der Antike zu einer verblüffenden Leistung ange- 
spornt wurde, um sich gegen die Uebermacht dieser 
Kunstdenkmale wenigstens durch einen neuen Ein- 
fall zu behaupten. In einer so gesättigten Atmo- 
sphäre gedeiht nicht mehr das Einfach-Natürliche. 


112. GUIDO RENI (1575—1642). Simson als 
Sieger. Bologna. Pinakothek. — Phot. Brogi, Florenz. 


Der Simson des Guido Reni soll uns zeigen, 
wie schwer das Erbe des 16. Jahrhunderts auf der 
Generation des 17. lastete. Jeder Naturlaut war 
làngst vergessen und nur noch die kompliziertesten 
Fälle rein formaler Aufgaben bewegten die Geister 
der Bolognesen, einer wahrhaft typischen Epigonen- 
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schule. Die theatralische Pose ist das peinlich zu- 
sammengerechnete Facit eines langen Studiums in 
den Werken der Stanzen und der Sixtinischen 
Kapelle. Eine triumphierende Siegerstellung, die 
aber keine Würde hat, weil auch das selbstver- 
ständlichste Motiv im Sinne formaler Bewegung 
auf die Spitze getrieben ist. Man beachte das ge- 
bauschte Lendentuch, das in seiner Bewegung völlig 
unerklärlich ist und nur eine malerische Folie ab- 
giebt. Ebenso bedeutsam ist die Haltung, bei der 
die Grundstellung als das absolut Geistlose und 
Allzuzweckmässige ängstlich vermieden wird. 


113. 114. 115. 116. Oberitalienische Bronze- 
statuetten aus dem Berliner Museum. 

Das Bedürfnis nach plastischen Kunstwerken, 
die als Schmuckstücke der reichen Privatwohnung 
dienen konnten, wuchs im 16. Jahrhundert schnell 
an, sobald sich einmal das Auge des Sammlers an 
den Formenreiz der Bronzewerke gewöhnt hatte. 
Es entstand die Gattung der Kleinbronze, die das 
Kapitel der schönen, lebendig bewegten Menschen- 
figur durch hunderte von Beispielen bereicherte. 
Sie giebt den Wiederklang der grossen Kunst und 
ist sogar erfindungsreicher und im archäologischen 
Sinn auch getreuer und gelehriger der Antike gegen- 
über. Dieser Blick auf das Klassische und Monumen- 
tale zugleich mochte diese Gattung der Kleinkunst 
bewahrt haben vor dem Fehler des Allzuzierlichen 
und Spielerischen. Erst die Miniaturplastik des 
Rokoko hat Dinge hervorgebracht, die nur in der 
müssigen Hand der eleganten Dame oder auf dem 
Spiegeltisch des Boudoirs ihren Sinn hatten, wobei 
das Material des Porzellans allerdings auch das Seine 
dazu beigetragen haben mag. In den italienischen 
Statuetten aber behauptet sich der kräftige Geist der 
Renaissance und ein Herkules selbst ist trotzig und 
grimmig genug, um zu überzeugen, dass die Keule 
und das Löwenfell keine leeren Attribute sind. 
Weibliche Figuren lassen sogar manche Lücke in 
der grossen Plastik verschmerzen. Seit dem Unter- 
gang der Antike schien zum erstenmal wieder in 
neuerer Kunst gerade die Skulptur berufen, den 
nackten Leib zur höchsten Idealität auszubilden. Die 
Bewegung blieb aber in den Anfängen stecken. 
Jedenfalls sind diese Zierfiguren des vornehmen 
Kabinetts den Nymphen- und Venusgestalten eines 
Giandebologna (vgl. Nr. 73) weit überlegen. Voller 
Leben und von köstlichem Reiz der Bewegung er- 
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scheinen diese kleinen Nymphen und Najaden als eine 
unentbehrliche Ausserung des italienischen Kunst- 
geistes zu unserem Thema des schönen Menschen. 


117. RAFFAEL (1483—1520). Weiblicher Akt. 
Sammlung des Herzogs von Devonshire. Chatsworth. 
Róthel, — Phot. Braun, Clément & Cie., Dornach. 


In den folgenden vier Blättern erscheinen einige 
Skizzen Raffaels und seiner Schule und ein Akt 
Michelangelos, die ein Bild der Art und Weise 
geben sollen, wie die grossen Meister das Modell 
studierten und die Aktzeichnung als Vorbereitung 
einer Figur zur definitiven Verwendung im Fresko 
behandelten. Namentlich der Künstler wird aus 
solchen Bláttern am ehesten den Begriff erfassen, 
den sich ein Meister vom Menschen machte, Gerade 
deshalb sind für Raffaels Menschendarstellung Skizzen 
gewáhlt worden, was sich um so mehr empfahl, 
als die Freskofiguren in den verschiedensten Repro- 
duktionsweisen ein Allgemeinbesitz der Kunstfreunde 
geworden sind. Leider aber ist die Kritik der 
Handzeichnungen eine sehr unsichere. Meinung 
steht gegen Meinung. Ich mochte nicht durch Hin- 
zufügung meiner eigenen die Stimmzettel vermehren. 
Die alten Bezeichnungen sind deshalb beibehalten 
und nur im Text verweise ich auf die Gegenansicht 
der Kenner. 

In diesem Blatte, einer Skizze zum Borgobrand 
oder zur Messe von Bolsena (2) ist ein allgemein 
anerkanntes Blatt von Raffaels eigener Hand re- 
produziert. 

Die Raffaelschen Rötelzeichnungen werden 
neuerdings mit wenigen Ausnahmen insgesamt an- 
gezweifelt und wohl mit Recht. Hier aber können 
wir uns unbehelligt durch Kennerbedenken der 
grossen, schönen Zeichenkunst Raffaels erfreuen, 
Die Formen sind voll und gross, aber weit entfernt 
von den gewaltsamen Verhältnissen Michelangelos. 
Raffaels römischer Typus hält sich überall an das 
Normale und doch ist er eine im besten Sinne hohe 
Idealität. 

Vergl. Oskar Fischel. 
Strassburg 1898. 


Raffaels Zeichnungen. 


118. RAFFAEL (1483 —ı520). Die drei Grazien. 
Windsor. Rôthel. 

Ein schönes Blatt, voll von dem hohen Geiste 
Raffaelischer Auffassung. Dennoch haben wir hier 
wohl nur ein Schülerwerk vor uns; wahrscheinlich 
von Giulio Romano. 
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119. RAFFAEL. Männerakte. Wien. Albertina. 
Röthel. 


Man schreibt das Blatt dem Giulio Romano zu 
und hält die Beischrift von Albrecht Dürer für 
apokryph. (Vgl. Morelli. Die Gallerien Borghese 
und Doria Pamfili Leipzig 1890. p. 182. Anm) 
Immerhin giebt es eine vorzügliche Repräsentation 
des mánnlichen Kórpers im Sinne der Raffaelischen 
Formauffassung, freilich etwas ins Derbe und Ge- 
waltsame gewendet. 
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120. MICHELANGELO. Proportionsfigur. Wind- 


sor. Róthel. | 


Michelangelo hat bei seinen ausgedehnten ana- 
tomischen Studien, die ihn das ganze Leben beschäf- 
tigten, viele Blätter gezeichnet, in denen er sich über 
die Maasse und Verhältnisse desmenschlichen Körpers 
Rechenschaft gab. Nur so ist es erklärlich, dass sein 
Iypus, der nirgends in der Wirklichkeit gefunden 
werden wird, doch den überzeugenden Eindruck 
eines grossen und heroischen Naturgebildes macht. 
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Lieferung 11. 


121. VERROCCHIO (1435—1488). Schlafender 
Adam. Berlin. Altes Museum. ‘Thon. 


In der Barockskulptur war ein Lieblingsmotiv 
der Bildhauer die Liegefigur. Michelangelo hatte 
sie ausgebildet. Wo sie im Quattrocento erscheint, 
ist sie noch sehr einfach gestellt, in mancher Hin- 
sicht sogar unvollkommen. Wenigstens ist der 
eigentliche Sinn des Motivs: das schwere Liegen 
und Lasten des Körpers noch nirgends völlig aus- 
gebeutet. So auch hier bei Verrocchio. Adam hat 
sich auf den rechten Arm gestützt; aber der Rumpf 
hält sich im Rückgrat noch aufrecht, er sucht kaum 
mit dem Erdboden Fühlung. Im Schlafe lösen sich 
die Glieder; hier sind noch alle Muskeln gespannt 
und gestrafft. Was aus dem Vorwurf zu machen 
war, lehrt uns ein Blick auf das folgende Blatt. 


122. MICHELANGELO (1475— 1564). Erschaff- 
ung des Adam. Rom, Sixtinische Kapelle. Um 1510. 
Phot, Alinari, Florenz. 


Adam wird durch Gottvater zum Leben erweckt. 
Der Körper ist geschaffen, ein prachtvoller Leib; 
aber noch fehlt ihm die Kraft, seine Glieder zu 
regen, der Wille schläft noch. Im nächsten Augen- 
blick springt der Riese auf die Beine, sowie ihn 
der vorüberbrausende Schópfer berührt hat. 

In Kórperauffassung und in der stark differen- 
zierten Bewegung sind ganz neue Werte geschaffen. 
Der Eindruck der physischen Übermacht prävaliert; 
aber der gewaltige Maasstab allein bewirkt nicht 
die Vorstellung des Heroischen. Die Kraft ist ja 
noch latent und nicht die geringste Willensaktion 
belebt den Koloss. Und gerade dies hindámmernde, 
bloss vegetierende Dasein: wie er daliegt und wie 
die Last des Körpers in jedem Linienzug zum Aus- 
druck kommt, macht uns erst den Gegensatz zwischen 
der Lebenskraft und der Willensohnmacht klar. 

Man vergleiche nur, um die formale Ausdrucks- 
fähigkeit zu verstehen, den Thorax des Michel- 
angeloschen Adams und den des obengenannten. 
Die Linie von der Halsgrube bis zum Schoss ist 
mehrfach gebrochen, am Brustbein, über dem Nabel, 
am Bauchende, die linke Hüfte ist eingeknickt, die 
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rechte weit ausgebogen, um für die Kórpermasse 
recht viel Unterstützungsfläche zu bieten. Welch 
lebendige, wenn auch unbewusste und unwillkürliche 
Bewegung allein schon in dem ruhenden Ober- 
körper, von dem Kopf und den Extremitäten, den 
eigentlichen Ausdrucksorganen ganz abgesehen! 
Dazu der wirksame Richtungskontrast; der Kopf im 
Profil, die Brust in voller Vorderansicht, die Beine 
wieder seitlich gestellt. Gerade durch diese breite 
Frontentwicklung ist der gigantische Körpereindruck 
begründet, bei den geringsten Verschiebungen würde 
die Massenwirkung zu kurz kommen. Das eben ist 
Michelangelos Geheimnis in der Körperdarstellung, 
dass er jede Ausdrucksbewegung und jede Pose 
rein formal bis zur grösstmöglichen Entschiedenheit 
treibt. Er überbietet immer das Leben um ein paar 
Linien, um in der Kunst den wirksamen Grad zu 
treffen. Dazu gehörte allerdings auch eine um so 
grössere Zurückhaltung in der psychischen Be- 
lebung. 


123. MICHELANGELO 
Tag.« Florenz. 
Alinari, Florenz. 


(1475—1564). »Der 
Mediceerkapelle. Um 1525. Phot. 


„Der lag" Michelangelos zeigt in einem äusser- 
sten Falle, was alles aus dem scheinbar so be- 
schránkten Motiv der Liegefigur herausgeholt 
werden konnte. Der Meister begnügt sich nicht 
mehr mit der Entwicklung einer einzigen Ansicht, 
wie bei der Facefigur des Adam. Er giebt durch 
wohlberechnete Drehungen und \Vendungen die 
Vorder- und Rückenansicht zugleich, also einen 
körperlichen Totaleindruck, der allein im Leben 
gewonnen werden kann. Denn während wir am 
Modell, das sich vor uns bewegt und hin- und her- 
wendet alle Partieen betrachten können, wenn auch 
nacheinander und so ein ganzes Bild erhalten, 
so vermag das die bildende Kunst nur dadurch, 
dass sie verschiedene Figuren nebeneinander 
stellt, bald vom Rücken, bald von vorn gesehen, 
und dadurch die Phantasie nötigt, sich die Einzeln- 
ansichten zu einem Ganzen zu vervollständigen. 
Diese successiven Momente sind hier in einem ein- 
zigen so zusammengedrängt, dass wir alles mit 
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einem Blick erfassen kónnen. Wir sehen den 
Rücken der Figur, aber auch den Schoss und Bauch, 
sie wendet uns das Gesicht zu, aber wir bekommen 
auch die Fusssohlen zu sehen. Lauter Kontraste in 
Linien und Flächen, die nur durch einen extremen 
Zustand in Haltung und Stellung der Glieder er- 
zwungen sind. Die antike Kunst hat solche Pro- 
bleme nie gekannt oder geahnt. Denn sie rühren 
schon an die Grenzen des Móglichen und soweit 
verstieg sich nie der Geist des heitern, immer auf 
das normale Maass gerichteten Hellenen. Sein Be- 
dürfnis nach harmonischem Ausgleich aller Gegen- 
sátze war Michelangelo fremd, der vielmehr überall 
den Kontrast suchte, in der Kunst, wie im Leben, 
und hier drängte er sich ihm sogar überall schmerz- 
lich genug auf. 

In unserer Figur spielt der Kontrast zwischen 
Psychischem und Leiblichen die Hauptrolle, ähnlich 
wie im Adam. Die Proportionen sind ins Unge- 
heure gesteigert und die Riesenformen der Figur 
wirken um so mächtiger, weil sie energielos irgend 
einem Bann, der ihre Glieder lähmt, hingegeben 
sind. Es ist ein lebendiger Leib, aber der Wille 
ist tot. Nur ein gewaltiger Anlass kann die Kräfte 
entfesseln, die hier gebunden sind und es bleibt 
unserem Vorstellungsvermögen überlassen, sie sich 
im Thatensturm zu denken. Es ist nicht der höchste 
Moment gegeben, aber der Appell an unsere Phan- 
tasie ist so stark, dass sie von selbst alle Möglich- 
keiten ergänzt. 

Diese passive Hingabe an einen unerklärlichen 
Zustand der Gebundenheit lässt die körperliche Er- 
scheinung wachsen. Alle geistigen Kräfte des 
Willens stehen unter einem Drucke. Aber die 
physischen haben in den Formen des Leibes alle 
Schranken durchbrochen — Der Kopfist unvollendet. 
Der Spiegel der Seele ist blind. War es bloss Zu- 
fall oder war es Zwang, dass die erfinderische 
Phantasie hier Halt machte? Konnte wohl zu diesem 
Körper ein Antlitz ersonnen werden, dessen geistiger 
Ausdruck die Herrschaft behielt über die gewaltige, 
träge Materie? Wir sehen nur Rudimente. So 
bleibt die Phantasie geschäftig, aus dem undeut- 
lichen Formennebel des gerade erst angehauenen 
Kopfes die Züge zu erraten, die der Meister für 
dieses Urbild physischer Gewalt im Sinne haben 
mochte. Aber hätte es von etwas anderem geredet, 
als von Unmut, Groll und Trotz? Merkwürdig, der 
helle schöpferische Tag hatte für Michelangelo ein 
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finsteres Gesicht, für ihn, den nimmermüden Genius, 
der von des Tages Arbeit einen Lebensgewinn zog 
ohne Gleichen! — 


124. MICHELANGELO (1475 — 1564) »Der 
Morgen«. Florenz, Mediceerkapelle. Marmor. Um 1525. 
Phot. Alinari, Florenz. 

Was von der Liegefigur des »lages« gesagt 
wurde, gilt auch von dieser und allen folgenden. 
Es sei noch bemerkt, welch tiefsinnigen und im Hin- 
blick auf die Antike, welch neuen Inhalt die mensch- 
liche Schónheit dadurch gewann, dass sie sich ver- 
band mit dem Ausdruck des Schmerzes. Das ist 
auch beim Laokoon der Fall Aber dort ist das 
Motiv ein àusserliches, der Biss der Schlange. Hier 
ringen sich subjektive Empfindungen durch, die 
keinen gewaltsam-qualvollen, sondern einen welt- 
schmerzlich-tragischen Charakter haben. Der Morgen 
weckt nicht zur Freude. Es ist ein schweres Er- 
wachen. Und dies Motiv konnte wohl nur Michel- 
angelo wáhlen, denn es ist der unmittelbare Aus- 
fluss seiner ernsten, düstern Lebensauffassung. Die 
Grundstimmung seiner reifen und spáten Jahre ist 
pessimistisch. Wie gross ist hier die Gebárde der 
unwilligen Ergebenheit und der leidenden Empórung. 
Jede Empfindung bricht nur halb durch, sie kommt 
nie zum erlósenden Ausklingen. 


125. MICHELANGELO (1475 — 1564)  »Die 
Nacht«. Florenz, Mediceerkapelle. Marmor. Um 1525. 
Phot. Alinari, Florenz. 

Ein nacktes, schlafendes Weib, das Antlitz tief 
beschattet, die mächtigen Glieder nicht wohlig aus- 
gestreckt, wie bei einer schlummernden Venus, son- 
dern gewaltsam angezogen und weggespreizt, — 
das Bild eines traumbefangenen inneren Lebens. 
Als Allegorie sinnvoll und deutlich zugleich, bedarf 
das Werk keiner Erklärung, es redet für sich selbst 
freilich — immer vorausgesetzt die individuelle Auf- 
fassung Michelangelos, der auch hier formal und 
inhaltlich den ernst erhabenen Zweck der plasti- 
schen Kunst im Auge behielt. Kein flatternder 
Genius, der Mohn streut und sáuselnd dahinschwebt 
Keine Lyrik, sondern Tragik. Ein finsteres, hehres 
Weib, das mehr die Schwermut als die Milde der 
Nacht verkörpert. 

»Nichts sehen, nichts hören 

Ist mein Begehren. 

So wecke mich nicht auf, o rede leise.« 
(Michelangelos Gedicht auf die »Nacht«.) 
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Was die Körperdarstellung betrifft, so ist es 
klar, dass in der Richtung der heroischen Grösse 
eine Steigerung unmöglich war. Das haben alle 
gefühlt. Insofern sich aber in ihnen eine Weltan- 
schauung manifestiert, diein den gewaltigen geistigen 
Kämpfen der Reformation und ihrer Gegenströmungen 
ausgebildet wurde, ist Michelangelos Werk noch nicht 
ergründet oder gar erschöpft worden. 

Vgl. zu allen Figuren Michelangelos die Be- 
merkungen bei Heinrich Wölfflin: »Die klassische 
Kunste. München 1899. 


126/127. MICHELANGELO (1475—1564). Kópfe 
des »Morgens« und der »Nacht«. Florenz, Medi- 
ceerkapelle. Marmor. — Phot. Alinari, Florenz. 

An diesen Einzelaufnahmen ist die strenge, in 
Fláchen und Linien sich scharf absetzende Behand- 
lung des Marmors gut zu studieren. Augenbrauen 
und Nasenwurzel, Mund und Kinn — alles ist gross 
gehalten und vermeidet den gewöhnlichen Naturein- 
druck, wie eine kleinliche Schwächlichkeit. Dadurch, 
dass diesen Köpfen jede Erinnerung an die Zufalls- 
bildung, wie ihn die launische Natur liebt, fehlt, besitzen 
sie eine innere Gesetzmässigkeit. Man muss sich auch 
gegenwártig halten, wie Jahrhunderte für jeden leb- 
hafteren Affekt der Trauer oder des Schmerzes nur 
Grimassen geboten hatten und wie andrerseits die 
nachfolgende Künstlergeneration Italiens bei gleichen 
Aufgaben die innere Wahrheit vergewaltigt, indem 
sie durch ein künstliches, aber leeres Arrangement 
der Züge das tiefe Leben ersetzen will Das feier- 
liche Pathos, die grosse Gebárde und jede ins Ge- 
waltige gesteigerte Ausdrucksbewegung sind die 
Hauptaufgabe der romanischen Kunst seit Giotto. 
Michelangelo vermag das Höchste, aber psycholo- 
gisch erschöpft er niemals das gegebene Motiv. 
Er macht die Welt glauben, dass seine Kunst noch 
stärkere Potenzen besitzt. (Gegenüber dieser edlen 
Pose der Romanen bleibt die Darstellung schlichter 
und ungesuchter Regungen des Gemütes ein Reser- 
vatrecht germanischen Kunstvermógens. 

Ob die glattere Bearbeitung des Kopfes der 
Nacht auf Michelangelos Rechnung zu setzen ist, 
bleibt fraglich. 


128. MICHELANGELO (1475—1564). Moses. Rom, 

S. Pietro in Vincoli. Von dem unvollendeten Juliusgrab, 
Marmor. Um 1545. — Phot. Alinari, Florenz. 

Wie das Altertum den olympischen Zeus des 

Phidias als eine unvergängliche Ruhmesthat der 
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Kunst feierte, so bewunderte die Renaissance im 
Moses des Michelangelo den hóchsten Triumph jener 
schópfenschen Kráfte, die seit mehr als zwei Jahr- 
hunderten in Italien am Werke waren. 

Die Kolossalität ist das geringste an dieser 
Herrschernatur, mehr als alles Physische ist die 
geistige Gewalt und die erbarmungslose Übermacht 
des Willens anzustaunen. »Es lebt in seiner Ge- 
stalt die Vorbereitung zu einer gewaltigen Be- 
wegung, wie man sie von der physischen Macht, mit 
der er ausgestattet ist, nur mit Zittern erwarten mag.« 
(J. Burckhardt.) Der Ausbruch wird ein furchtbarer 
sein. Denn all das charakteristische Leben, das in 
ihm wie in einem Vulkan arbeitet, steigt auf allein 
aus der Leidenschaft der Willenskráfte! Die physio- 
gnomischen Merkmale, aus denen wir auf Energie, 
Thatendrang und Herrschbegier schliessen, sind ins 
Ungeheure gesteigert: die Stirn, die Nase, das Kinn. 
Aber alles wird überboten durch den Bart, dessen 
urweltliche Grandiosität dem Antlitz erst jene 
schreckenerregende Furchtbarkeit (terribilità) ver- 
leiht, die das klar ausgesprochene Hauptziel der 
ausgehenden Renaissance und des beginnenden 
Barock war. ` 


129. TIZIAN (t477—1576). 


Gruppe aus dem 
Tempelgang der Maria. 


Venedig. Akademie. 

Die venezianische Kunst bildet innerhalb der 
italienischen Renaissance eine vollkommen selbst- 
stándige Gruppe, deren Eigenart sich in das System 
der mittelitalischen (der toskanisch-rómischen) nicht 
einzwängen lässt. Sie muss für sich betrachtet 
werden, ebenso wie sie sich abseits unter besonderen 
Bedingungen entwickelt hat. Eigentümlich war ihr 
von Anfang an ein Sinn für jede sinnliche Pracht 
in Farben und Stoffen, im Kostüm, wie in der 
Dekoration, in der Architektur, ebenso im Leben 
selbst und daher auch in der menschlichen Kórper- 
bildung. Und diese Pracht erhielt ihr unvergäng- 
liches Grepräge und behauptete ihre Vorbildlichkeit 
in der Kunst, weil sie entwickelt war ganz aus den 
lokalen Bedingungen Venedigs, wobei selbst ein 
altes Element orientalischer Kultur niemals ganz 
verloren ging. 

Die grosse Pracht ist verbunden mit Würde 
und diese Vereinigung wurde zuerst in Venedig 
entdeckt. Unvereinbar ist ihr die Buntheit, Un- 
ruhe, der Flitter und das Vielerlei. Die Ruhe ist 
ein Hauptelement ihrer Wirkung. Daher sich auch 
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ein starkes Temperament, das sich in grossen Be- 
wegungen ausdrückt — und seien sie noch so 
pathetisch — nur unter ganz besonderer Reserve 
zugesellen kann. Wir sehen in Venedig sehr früh 
die Quattrocentistische Novelle mit ihren liebe- 
voll durchgeführten Abschweifungen und dem 
grossen Figurenapparat verschwinden. Carpaccio 
wirkt überaus altertümlich neben den Künstlern 
der neuen Zeit Giorgione und Tizian. Denn sie 
reinigen die Scene von allen überflüssigen Statisten 
und dulden nur noch figürliche und landschaftliche 
Nebendinge, insofern sie die Hauptwerte heben und 
durch Kontrast oder Ergänzung ins rechte Licht 
setzen können. 

Eine innere Wandlung der Kunstanschauung 
begnügt sich nicht mit halben Massregeln. Sie 
ändert alles von Grund aus. Selbst im Gesichts- 
typus macht sich der neue Geschmack sofort be- 
merklich. Bei unserem Fragment mit den Köpfen 
der Anna und ihrer Ehrendame zeigt der reizende 
Gegensatz der Profil- und Facestellung, wie einfache 
Mittel gerade für die wesentlichen Hauptpersonen 
angewendet wurden, selbst auf einem Bilde, das mit 
seiner gewaltigen Entfaltung venezianischen Gepräges 
mehr an die alte Weise erinnert, als irgend ein 
anderes Werk des Meisters. Die weichen Formen; 
der flaumige Hauch über den Gesichtern, die grossen, 
begehrlich blickenden Augen, jene Frömmigkeit und 
Andacht der venezianischen Frauen, die niemals 
vergisst, schön zu wirken, dieser Blick zum Himmel, 
der doch nur für die Welt berechnet ist — all das 
sind neue Erfindungen zu unserem Thema des 
schónen Menschen, die nur in dem reichen, prunk- 
haften und luxuriósen Venedig gemacht werden 
konnten. 


130. TIZIAN. Gruppe aus der Madonna Pesaro. 
Venedig. Chiesa de' Frari. Phot. Alinari, Florenz. 


Man bemerkt an der Madonna Pesaro immer 
die lebhafte Bewegung, die eine Auflehnung be- 
deutet gegen die hieratische Strenge des Altar- 
bildes. Aber es ist ein besonderer Reiz, jene feinen 
Unterschiede zu erfassen, die die dramatische Natur 
Tizians unterscheidet von der Lebendigkeit und auch 
der Grósse des Erzáhlertalentes mittelitalienischer 
Künstler. Immer bleibt die Ruhe des Eindruckes 
‚und die Würde der Gebärde für Tizian die Haupt- 
sorge. Hier hatte er sich nichts zu vergeben. 
Seine Gestalten sind dabei niemals unnahbar. Einem 
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Raffael oder gar Michelangelo würde er nicht zu- 
gestimmt haben. Die weltentrückte Kirchlichkeit 
war nicht seine Sache. Tizian giebt selbst seinen 
feierlichsten und  erhabendsten Gestalten einen 
menschlich liebenswürdigen Zug, der sogar von 
einer Madonna einen Moment vertraulicher Nähe 
erhoffen lásst. So beugt sich auch hier diese grosse, 
schóne Madonna mit weiblichem Mitgefühl zu den 
Andächtigen hernieder, um ihnen Gewährung ihrer 
Bitten zuzusprechen. | 


131. PIER FRANCESCO BISSOLO (1464—1545). 
Venezianerin bei der Toilette. Wien. K. k. Gemälde- 
galerie. — Phot. Hanfstaengl, München. 


Keine Malerschule Italiens hat uns so viel von 
den kleinen Geheimnissen des Privatlebens erzáhlt, 
wie die venezianische. Namentlich das Boudoir der 
Dame von Welt ist ihre Lieblingsscene. Unzählige- 
male sehen wir irgend eine Schóne Venedigs mit 
ihrer Toilette beschäftigt: sie kämmt sich die Haare, 
Salben und Oele in Büchsen und Fläschchen, 
Schmuckkästchen und Fächer, Spiegel und Putz- 
zeug stehen vor ihr. Oft darf ein Liebhaber diesen 
Intimitäten beiwohnen. Denn es ist meist die 
Courtisane, die sich so malen liess. Für uns freilich 
ist es immer die schöne Frau, das venetianische 
Ideal weiblicher Herrlichkeit. Wir freuen uns an 
dem Schimmer des Fleisches und dem Glanz der 
Toilette, und nichts kann uns die Vorstellung rauben, 
dass hier die höchste Kunst einen Moment fest- 
gehalten hat, der nur noch im Bilde lebt und dort 
für alle Zeiten leben wird. Welch alltägliches 
Erlebnis den Anlass gab, wer heisst uns das fragen ? 

(Das Bild zeigt das Motiv in einer befangenen 
Form. Früher dem Giovanni Bellini zugeschrieben; 
die Inschrift ist alt, aber falsch. Frimmel schlägt 
Gerolamo da Santa Croce als Künstler vor.) 


132. TIZIAN (1477—1576) Laura de’ Dianti. 
Paris. Louvre. Ca. 1520 gemalt. Phot. Braun, 
Clément & Cie., Dornach und Paris. 


Dasselbe Motiv aber in gesteigerter und hóherer 
Form. Man will in diesen Figuren Alphons von 
Ferrara und Laura de’ Dianti erkennen. Hier sei 
erinnert an die gleiche Toilettenscene auf Rembrandts 
Bild im Buckingham Palace: Er und Saskia vor dem 
offenen Schmuckkasten beim Putz. Der Reiz des 
Vergleiches wird darin liegen, die spezifisch nationalen 
Charakteristika in beiden Evastöchtern zu erfassen. 
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Saskia putzt sich wie Gretchen, als sie von Faust 
das Kettchen erhalten hat. Die stolze Schönheit 
der Venezianerin ist ohne Schmuck; ein Mittel 
feinster Berechnung, das aber allein auf Tizians 
Geschmack zurückzuführen ist und durchaus nicht 
auf Gewohnheiten dieser putzsüchtigen Gentildonne 
Venedigs. 


Lieferung 12. 


133. PALMA VECCHIO (1480—1528). Bildnis 
einer jungen Frau. Wien. K. k. Gemäldegalerie. 
Phot. Hanfstaengl, München. 


134. PALMA VECCHIO (1480—1528). Die drei 
Schwestern. Dresden. Gemäldegalerie. Phot. Hanf 
staengl, München. 

Die geistreiche Analyse von Emil Schaeffer 
(Die Frauin der venezianischen Malerei, München 1899, 
p. 75), führt vortrefflich in das Verstándnis der Kunst 
Palma Vecchios ein und es sei mir daher gestattet, 
den betreffenden Passus heranzuziehen: 

» Vornehme Damen zu malen, die keine anderen 
Gedanken hegten, als ihre Schönheit ins hellste 
Licht zu rücken, die lange Stunden mit der Pflege 
des Haares zubrachten, die, von allen geistigen 
Bestrebungen künstlich ferngehalten, nichts anderes 
dachten, nichts anderes denken durften als Toiletten, 
Schmuck und Ball, diese Damen all dem 
sonnenhaften Glanz ihrer Jugend und der Pracht 
ihres Körpers zu schildern, — dafür war Palma 
just der rechte Mann. Sein Pinsel machte sie un- 
sterblich, stolze Gentildonne, deren Namen wir noch 
heute mit Ehrfurcht nennen, nicht minder stolze 
Courtisanen, deren Namen freilich nicht im goldenen 


in 


Buche prangen, sie stehen vor uns in ihrer pompósen, 
seidenknisternden Eleganz, deren malerische An- 
ordnung die bessernde und nachhelfende Hand des 
Künstlers verrät. — Wie schimmern Nacken und 
Busen, zärtlich lockt und schmachtet der Mund, — 
aber keinen Gedanken birgt die helle Stirn, kein 
einziger markanter Zug belebt das Antlitz, und 
wenn die Augen der Spiegel der Seele sind, so 
schreckt diese durch ihre Leere.« 


135/136. TIZIAN (1476—1577). Flora. Florenz. 
Uffizien. — Phot. Anderson, Rom. 


Ein weltberühmtes Bild Tizians, das eine be- 
stimmte Gattung des Halbfigurenbildes als glánzend- 
stes Beispiel vertritt. Es handelte sich hierbei 
nur um die hóchste Schónheit des Weibes im Sinne 
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venezianischer Pracht, wobei mythologische An- 
deutungen oder historische Fixierung, etwa durch 
kostümliche Dinge, nur gestattet waren, wenn sie 
die malerische Erscheinung heben konnten. 

Selbst die Namen derjenigen, die den Ruhm 
beanspruchen konnten, einen Tizian zu solcher 
Schöpfung veranlasst zu haben, sind vergessen 
worden. Nur die Bilder bestehen in beträchtlicher 
Zahl und sie sind um so eindrucksvoller, weil es 
scheint, als sei solche Schönheit nicht an eine be- 
stimmte seltene Individualität gebunden, sondern ein 
Allgemeingut Venedigs gewesen, wo der Künstler 
nur habe ins volle Leben greifen brauchen, um 
solch ruhmeswürdiger Modelle sich zu versichern. 

Vgl. Jakob Burckhardt. Beiträge. Basel 1898. 


р. 420. 


137. LEONARDO. La belle Ferroniére. Paris. 
Louvre. — Phot. Alınari, Florenz. 


Hier ist der Versuch gemacht, zu einem Ver- 
gleich der Portrátauffassung, bei verschiedenen 
Malern und in verschiedenen malerischen Prinzipien 


anzuregen. Es handelt sich um je ein weibliches 
Porträt von Leonardo, Sebastiano del Piombo und 
Rembrandt. Durch die drei Namen werden unge- 


fähr die Grenzen des Gebietes bestimmt, in dem 
wir unsere Beispiele zu suchen haben. Bei Leonardo 
ist noch der einfache Fall, dass die im Profil sitzende 
Dame — die Hände fehlen — uns den Kopf en face 
zuwendet und damit ist die erste Stufe des reinen 
Profilkopfes überwunden. Der Hintergrund ist 
neutral gehalten; nur die Gesichtszüge .und die 
Büste sprechen. Es stimmt zu der momentanen 
Wendung des Kopfes nach vorn, dass auch der 
Ausdruck des Gesichtes das flüchtige Aufleuchten 
einer guten Stimmung zeigt. Wir verspüren noch 
etwas von dem Geist der Stunde, in der die Dame 
dem Maler sass. 


Vgl. auch Frizzoni Zeitschr. f. bild. Kunst. 1894 
N. F. V, 79, der das Bild anzweifelt. 


138. SEBASTIANO DEL PIOMBO (1485 — 1547). 
Fornarina. Florenz. Tribuna. — Phot. Anderson, Rom. 


Bei Sebastiano ist der Reiz des Momentanen 
durch feinere Mittel erhöht. Das Lächeln der 
Lippen ist spitzer pointiert, die Neigung des Hauptes 
bricht die Pose ciner feierlichen Modellsitzung und : 
das Motiv der Hand, die den Pelz eben über die 
Brust ziehen will, ist so fein den koketten Künsten 
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der Venezianerin abgelauscht, dass es fast in die 
Bilder des vornehmen Genres hineingehört. 
Malerisch unendlich viel: Neues und Reiches. 
Alles Kleinliche verschwindet, Stirn und Hals sind 
ohne Schmuck, die Puffármel fallen weg, dafür 
tritt ein der breite Pelz, der mit dem weissen Linnen 
über dem Mieder prachtvoll kontrastiert. Und wie 
gross wirkt die Figur, die mit ihrer ganzen Breite 
ins Bild gestellt ist, wie eindringlich spricht das 
blühende Inkarnat an Hals und Brust und noch 
einmal an dem vollen Arm. Ebenso stimmt das 
aufgelóste Haar zu einer künstlerischen Rechnung, 
die nur noch das Breite und Volle in Betracht zieht. 


139. REMBRANDT (1606—1669). Bildnis der 
Hendrikje Stoffels. Berlin. Altes Museum. Um 
1658/59. — Phot. Hanfstaengl, München. 

Es ist eine andere Welt, in die wir sehen. 
Eine mehr skizzierende Technik in schnellen, 
sicheren Pinselstrichen. Nicht mehr die ceremoniöse 
Repräsentation. Ein freundliches, vertrauliches 
Beieinander, wie zwischen guten Freunden; ihr Gatte 
malt sie. Und daher die warme Intimität der 
Auffassung der gütigen Augen, die ungezwungene 
Stellung, weit entfernt von den Allüren romanischer 
Grandezza. Und die aus der Tiefe herausleuchtenden 
Farben Rembrandts geben den Grundton zu diesem 
Werk, das echt germanisch, nicht in äusserlichem 
Arrangement, sondern in dem tiefinnerlich erfassten 
Wesen der Person den Kern der Aufgabe sieht. 


140. TIZIAN (1477—1576). Mädchen im Pelz. 
Wien. Gemäldegalerie. — Phot. Hanfstaengl, München. 


Das Hineinziehen des Pelzes in das Portrát- 
stück war ein beliebter Effekt der venezianischen 
Malerei. Der weiche, farbige Pelz kontrastierte male- 
risch ausserordentlich wirkungsvoll zum Stofflichen 
sowohl wie zum Inkarnat. Tizian holte die leuch- 
tendsten Wirkungen aus dem Motiv heraus, indem 
er die nackte Frau malte, die nichts als einen Pelz 
um die Schultern umgelegt hat. Damit ist wohl 
unter dem Schutz der poetischen Licenz im Portrát 
das Áusserste gewagt, was selbst das freie, sybari- 
tische Venedig erfinden konnte, wenn man von den 
Venusbildern absieht, die ja auch Damen der hóchsten 
Gesellschaft, wie etwa die Herzogin von Urbino, 
wiedergeben sollen. Wen das Mädchen im Pelz 
darstellt, ist unbekannt. 


(Vgl. Zeitschr, f. bild, Kst. XIII. 258ff. und 
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Anton Springer, Bilder aus der neueren Kunst- 
geschichte, 2. Aufl, Bd. L, 274.) 


141. RUBENS (1577— 1640). Helene Fourment. 
Wien. — Phot. Hanfstaengl, München. 

Der starke, grosse Sinn des Rubens durfte 
dieses kecke Motiv selbst für das Bildnis seiner 
Gattin benutzen, ohne an die Grenzen der Frivolität 
zu rühren und aller Prüderie zum Trotz. Die 
strahlende Gesundheit und die schimmernde Pracht 
der Glieder heben sich unvergleich grandios aus 
dem dunklen Rot des Pelzmantels heraus. Man 
denkt an Blut und Schnee. Wie vlämische Derb- 
heit und klassische Naivität sich hier verbunden 
haben, bleibt gerade in der barocken Kunst bemerkens- 
wert, die nicht das Mass der Selbstbeschränkung 
kannte. So skrupellos wahr so herzhaft sinnlich 
und doch mit den Mitteln reiner Kunst hat im 
germanischen Norden nur Goethe geschaffen, als er 
seine Römischen Elegien schrieb. 


142. GIORGIONE (2. Ländliches Konzert. 
Fragment. Paris. Louvre. — Phot. Braun, Clément 
& Cie., Dornach und Paris. 

Wieder drei zusammengehörige Blätter, die 
wegen des Motives einer Rückenfigur aneinander- 
gereiht sind, denn es ist wohl geboten, dass man 
dem Schönen Menschen nicht bloss ins Gesicht sieht. 
Sie sind nicht gleichen Stammes, diese drei Schön- 
heiten, die uns alle ohne bösen Willen den Rücken 
kehren. Giorgiones Nymphe — das Bild ist an- 
gezweifelt worden, aber in puncto Giorgione ist 
jedes Credo und jede Häresie erlaubt — sie ist die 
einzige, die kaum die kleinste Linie ihres Gesichtes 
zeigt. Aber die breiten und vollen Formen ver- 
raten deutlich venezianischen Charakter, so dass es 
selbst der skeptischste Kritiker nicht nötig hat, sich 
noch von Angesicht zu Angesicht über ihren Ur- 
sprung zu vergewissern. 


143. CORREGGIO (1494—1534). Jupiter und 
Jo. Berlin. Altes Museum. Copie. — Phot. Hanf- 
staengl, München. 


Eine jener Schöpfungen Correggios, deren Ge- 
heimnisse unergründlich scheinen. Die Bewegung 
des zarten Körpers ist dem Motiv nach und im 
Sinne der Raumfüllung von allerhöchstem Reiz. 
Und wenn die erotische Poesie gerade den höchsten 
Moment nur durch einen Schleier erkennen lässt 
so hat hier der Maler seine diskrete Aufgabe ebenso 
fein erfüllt, wie der Dichter, 
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144. RUBENS (1577 — 1640) Antiope. Ant 
werpen, Museum. Fragment. — Phot. Braun, Clément 
& Cie. 

Die Rückenfigur des Rubens wirkt im Vergleich 
zu den vorangegangenen ausserordentlich schwer 
Doch ist das nicht bloss die Folge des gedrungeneren 
Kórperbaues, sondern mehr noch der Hockstellung 
bei der die ganze Kórpermasse auf engem Raum 
zusammengedrängt ist. 


Lieferung 13. 


145. TIZIAN (1477—1575). La Bella. 
Palazzo Pitti. — Phot. Alinari, Florenz. 


Florenz, 


Ein Porträt mit dem Anspruch höchster Repräsen- 
tation. Das Galakleid, die stolze Ruhe, und der 
sorgsame, malerische Vortrag sprechen dafür, dass 
hier eine ausserordentliche Erscheinung vor den 
Maler trat. Dass es aber die Herzogin Eleonore 
von Urbino gewesen sei, wie Thausing meinte, wird 
heute nicht mehr angenommen. 


146. SANDRO BOTTICELLI (1446—1510). 
Ruhende Venus. London, National-Galerie. — Phot. 
Hanfstaengl, München. 


Die Hellenen waren ein gebornes Künstlervolk 
dank ihrer ausserordentlichen Gaben. Alles geriet 
unter ihren Händen zum Kunstwerk. Aber auch 
die Gunst der Umstände hat jenen hohen künst- 
lerischen Zustand in Athen gezeitigt. Denn nichts 
lenkte den Blick der Griechen jemals von dem 
eigentlichen Urquell aller formalen Anregung ab, 
von der Natur. Ja, ihr Götterglaube und ihre 
Naturanschauung waren so innig ineinander ver- 
woben, dass ihre Phantasie ohne Zwiespalt alles 
das bis zur höchsten Idealität religiöser Vorstellungen 
ausbilden konnte, woran ihr Auge mit Liebe und 
Bewunderung hing. Eine Priesterlehre, die sie hiess 
Welt und Leben hassen, gab es nicht. Aber die 
Naturgewalten, die sie wirksam sahen im Wechsel 
der Jahreszeiten, im Werden und Vergehen alles 
Lebendigen, verehrten sie als göttliche Mächte und 
eben aus dieser glücklichen Harmonie ihrer Begriffe 
vom Gröttlichen und Irdischen entstand jene edle 
sinnliche Anlage, die sie befähigte, überall im Reich 
der Sichtbarkeit eine höhere Daseinsform zu er- 
kennen und diese künstlerisch auszubilden. Ihre 
plastischen Schöpfungen haben uns gelehrt, »unsere 
Begriffe von der Grösse und dem Adel der Menschen- 
natur zu steigern.« (Justi). 
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Diese Menschennatur dünkte ihnen am herr- 
lichsten in vollkommener Nacktheit und deshalb 
bildeten sie auch ihre Gótter nackt. 

Die Kunst des Mittelalters und der Renaissance 
kannte aber kaum die lockendste Aufgabe: den 
Menschen so darzustellen, wie er aus der Hand des 
Schópfers hervorgegangen war. Denn ihr war 
nackt, fleischlich und sündhaft eine geláufige Ideen- 
verbindung. Nur Adam und Eva waren gelegentlich 
eine Nebenarbeit, an der ein Steinmetz oder Maler 
zeigen konnte, was er der unverhüllten Natur ver- 
stohlen abgesehen hatte. Aber was gab die Eva 
einem Künstler an idealem Gehalt? In der biblischen 
Erzählung ist sie nur eingeführt als ein Träger für 
den Begriff der Verführung, des Zweifels, der Erb- 
sünde und des Teuflischen. Das waren semitische 
Vorstellungen, die sich von vornherein der idealen 
Kunst, soweit sie bildnerisch darstellt, entzogen. 
So blieb nur Eva als die Erzmutter des Menschen- 
geschlechtes, die mit Schmerzen gebären sollte, also 
die Idee der Fruchtbarkeit. Aber nirgends ein 
Wort von der Schónheit des menschlichen Leibes. 
Eine Renaissance war nótig, um jene antike Daseins- 
freude wieder aufleben zu lassen, sollte die künst- 
lerische Phantasie von den Dogmen und Lehren der 
Kirche nicht um ihr gutes Recht gebracht werden, 
den Menschen auch anders aufzufassen, denn bloss 
als ein Gefáss der Sünde. 

Langsam drang in Italien die Kunst bis zu 
jener Freiheit vor, wo sie es wagen konnte, die 
Nacktheit zu geben, aber nicht die sündige, sondern 
die sinnliche. Frau Venus wurde wieder inthronisiert, 
wenn auch nur für kurze Zeit. In den Tagen der 
Gegenreformation litt man sie nicht, und sie hätte 
wohl ganz das Feld ráumen müssen, wáre sie nicht 
schlau genug gewesen, ihr Kostüm zu wechseln. 
Als büssende Magdalena fühlte sie sich aber selbst 
in den heiligsten Ráumen vor allen inquisitorischen 
Bedenken gesichert. 

Das Quattrocento bewunderte mit erstaunten 
Augen alles, was Antike hiess. Schon Botticelli 
schuf eine Venus, stehend als Schaumgeborene, und 
sie hat sich bis heut in den Uffizien erhalten. Auch 
eine ruhende Venus stammt von seiner Hand, eine 
zarte Gestalt und schon völlig mythologisch aufge- 
fasst, nur dass sie noch mit leichten durchsichtigen 
Gewändern bekleidet ist. Als Liegefigur ist sie für 
uns von Interesse, und so ist die herbe florentinische 
Bildung hier citiert worden, um den venezianischen 
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Ignuden als Folie zu dienen. Gewiss »Botticellis 
Venus hat Hellas nie erblickt.« (E. Schaeffer.) 
Ebensowenig indessen die Venus Giorgiones und 
Tizians. Sie sind doch nicht desselben Stammes, 
wie die Liebesgottheiten des Praxiteles und der 
Alten. Würde einmal ein lustiger Zufall all die 
hohen Frauen der antiken und neuen Welt zusammen- 
führen, welche Blicke der Geringschátzung müssten 
wohl die wonnigen Huldinnen der Modernen hin- 
nehmen von den stolzen olympischen Ahnen. Die 
Spröde Botticellis ist aber weder im Reiche der 
Venus zu Hause, noch in einem Liebesgarten der 
Renaissance, sie hat die Spröde einer Sybille, hat 
wenig Liebenswertes, sie weiss nicht einmal mit den 
Putten und Amorinen ein Spiel zu beginnen; ihre 
Gedanken schweifen in der Ferne; es sind die ernsten 
Gredanken und nichts verrät in diesem ruhigen Gesicht 
und der müssigen Gestalt die süssverträumte Liebes- 
stimmung einer Venus. 


147. GIORGIONE (1477—1510). RuhendeVenus. 
Dresden, Galerie. — Phot. Hanfstaengl, München. 

Venezianische Meister haben der poetischen 
Licenz in ihren Schöpfungen einen Raum gestattet, 
wie nirgendwer in Italien. Bilder von Basaiti, 
Gellini, Giorgione und Tizian stehen vor uns völlig 
voraussetzungslos, wie dichterische Träume. Irdisches 
und Himmlisches, Historie und Mythologie, greif- 
bare Realität und idealen Schein kombinieren sie 
mit der naiven Sicherheit der Phantasie, die nie- 
mandem Rechenschaft schuldig ist für das, was sie 
thut. Genug, wenn ihre Erfindungen für wahr ge- 
nommen werden. Und diese poetische Kraft der 
Wahrheit besitzen venezianische Bilder im höchsten 
Grade. Ein nacktes Weib, schlafend in einer offenen 
sommerlichen Landschaft. Es wird wohl Venus die 
Göttin sein, wenn auch niemand von ihrem Gefolge, 
nicht einmal Amor, der Knabe, ihren Schlaf be- 
wacht. Das Bild ist von jener unvergesslichen Ein- 
dringlichkeit, die für alle Zeiten im Gredächtnis der 
Menschheit haftet, und einmal erfunden, war es 
nicht mehr zu unterdrücken. »Ganz abgesehen von 
der Schönheit des Kopfes, ein solches Gresamtmotiv, 
ein solcher Umriss musste gleichsam durch die 
Mauer dringen.« (J. Burckhardt.) Die Göttin schläft 
und wieder ist zu bemerken, wie Dämpfung alles 
Geistigen und Psychischen diekörperliche Erscheinung 
um so heller erstrahlen lässt. Durch nichts abgelenkt, 
geniesst der Blick allein den wunderbaren Leib, der 
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in die flache, sanftbewegte Landschaft so organisch 
gebettet ist, als wäre er ein Gebilde gerade dieser 


Natur. 


148. TIZIAN (1476—1577). Venus von Urbino. 
Florenz, Uffizien. Tribuna. — Phot. Alinari, Florenz. 


Der Gedanke Giorgiones hat hier starke Ein- 
busse erlitten. Er ist ein andrer geworden. Die 
patrizisch-stolze Herrlichkeit der Umgebung, die 
Marmorhalle mitihren Kostbarkeiten, die Dienerinnen- 
das weiche Lager mit dem Schosshündchen — das 
alles ist nicht die Scenerie für eine Venus. Es 
kann nur eine Reiche und Mächtige sein, die in 
hetärischer Unbefangenheit sich so frei malen liess 
und der Vergleich mit den gesicherten Porträts, 
wie der Bella, lässt keinen Zweifel, dass wir hier 
die Herzogin Eleonora von Urbino vor uns haben. 
Die Renaissancemenschen hatten weniger Besorgnis 
für den Ruf des Gatten, der seine Gemahlin dem 
Künstler »für die nackte Darstellung zu Gebote 
stellte«, als sein moderner Apologet. 

(Vgl. Burckhardt. Beiträge p. 427.) 


149. LUCAS CRANACH (1472—1553). Schlum- 
mernde Quellnymphe. Leipzig, Städtisches Museum. 
ehemals Sammlung Schubart. — Aus dem katalog der 
Sammlung Schaubart. München 1899. 


Es ist nur eine Travestie, aber eine unbeab- 
sichtigte, die Lucas Cranach begeht, wenn auch er 
sich des grossen venezianischen Motives bemächtigt. 
Der hohe Sinn und die formale Lauterkeit der An- 
schauung, die unerlásslich sind im ganzen Gebiet 
der erotisch-mythologischen Schilderung des Nackten, 
waren den kleinbürgerlichen Meistern von Nürnberg 
und Wittenberg ein unerreichbares Gut. Wenn sich 
germanische Künstler von echtem Schrot und Korn 
mit solchen Themen befassten, so gaben sie immer 
Humor; aber freiwillig. Man denke nur an Rem- 
brandts Darstellung des Fehltritts der Callisto beim 
Fürsten Salm-Salm. 


150. TIZIAN (1476—1577). Die „Venus von 
Madrid". Madrid, Prado. — Aus dem Werke: Die 
Gallerie des Prado. Berlin, Photographische Gesellschaft. 


Ein Galan hat sich der Venus zugesellt. Alles 
übrige ist fast gleich geblieben: eine offene 
arkadische Landschaft, deren Baumreihen den Blick 
in eine Unendlichkeit führen. Der Edelmann zu 
Füssen der Nackten spielt auf einer Orgel und gleich 
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den langnachhallenden Tönen des Instrumentes 
zieht eine unendliche Stimmung durch das Bild. 
Wir fragen nicht nach dem Vorher noch Nachher; 
denn auch der Betrachter steht im Banne dieser 
unbefangenen Gegenwart. Man möchte meinen, 
es sei eine Phantasie Tizians unter dem Eindruck 
eines von ihm bewunderten Tondichters und er 
habe das Bild geschaffen, als einen Ehrendank des 
Malers an einen Musikgewaltigen. Oder ist es nur 
eine grössere und freiere Variation des venezianischen 
„concert champêtre“? An welche Sitten und ge- 
sellschaftliche Gewohnheiten mag die Schöpfung 
anknüpfen? Ist es nicht etwa, wie Venus aus dem 
Meere, aufgestiegen aus der venezianischen Atmo- 
sphäre, die ganz gesättigt war von goldenem Luxus 
und heisser Sinnenlust und wo die künstlerische 
Freiheit trotzdem herrliche Blüten trieb, aber 
nicht wie eine Treibhauspflanze, sondern wie die 
Wunderbäume des Orients? 

Nach malerischer Qualität und poetisch zarter 
Behandlung des Vorwurfes steht das Madrider Bild 
am höchsten unter allen Varianten, 
eine ganze Anzahl hinterlassen hat. 


deren Tizian 


151. TIZIAN (1477 — 1576). 
Florenz, Uffizien, Tribuna. 


Ruhende Venus. 
— Phot. Alinari, Florenz. 

Eine Wiederholung desselben Motives. Weniger 
fein, giebt es doch eine neue Seite: die Formen 
werden voller und massiger. Es steckt schon fast 
ein Stück Rubens in dieser überquellenden Fülle 
des Fleisches. 


152. PALMA VECCHIO (1480—1528). Ruhende 
Venus. Dresden, Gemálde-Galerie. = Phot. Hanf- 
staengl, Dresden. | 


Die „Ignuda“, wie sie Burckhardt nennt, wurde 
eine Gattung der venezianischen Malerei. Man 
verlangte wohl von jedem grossen Meister, vor allem 
von den Frauenmalern, ein solchesStück, dasim Kunst- 
besitz des vornehmen Hauses einen Ehrenplatz erhielt. 

Palma Vecchio entledigt sich seines Auftrages 
als ein gewiegter Virtuose. Er begnügt sich auch 
nicht mehr mit der Zurückhaltung, die Giorgione 
geübt hatte. Bei dem Erfinder des Motives ist 
jener Einklang der Linien im Bilde von hóchstem 
Reize. Der wellige Zug der Landschaft in ihrer 
horizontalen Ausbreitung ist dem hingestreckten 
Körper völlig konform, sie schmiegt sich ihm an und 


wie der Maler alle Einschnitte und Unterbrechungen 
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dieser ruhigen Bewegung als schrille Accente in 
der sanften Melodie empfindet, zeigt allein die dünne 
Silhouette des Baumes im Grunde. Hier aber dichter 
Buschwald, in der Tiefe auf- und absteigende Linien, 
breite Massen an Stellen der zarten Konture. 
Ebenso bewusst und in Pose gestellt der Körper 
selbst. Venus ist erwacht und schaut aus dem 
Bilde heraus, sie sucht unsern Blick. 


153. PALMA GIOVINE (1544—1628). 
und die Schmiede des Vulkan. Cassel, 
Galerie. 


Venus 
Gemälde- 


Die Staffage wird ausführlicher und archäologisch 
getreuer. Die Göttin aber ist unruhig geworden; 
sie wälzt sich auf ihrem Lager und um die Musse 
zu kürzen, beginnt sie mit dem Amorin ein erotisches 
Spiel. 


154. GUIDO RENI (1575—1642). 
Amor. Dresden. Gemälde-Galerie. 
staengl, München. 


Venus und 
— Phot. Hanf- 


Die gezierte Uebergabe des Pfeiles war ein 
Einfall, der dem Maler und seinem Publikum geist- 
reich erscheinen mochte. Wozu aber so viel Geist 
für nebensächliche Motive, wenn Guido darüber 
vergass, den Hauptgedanken energisch herauszu- 
heben? War für diesen niedlichen Witz ein so 
grosser Aufwand nötig? Man wusste eben nichts 
Besseres mehr zu geben, nachdem einmal der schöne 
grosse Gedanke der Cinquecentisten schal und 
leer geworden war. Das keusche Idyll mit der 
schlafenden Liebesgöttin wurde zu einem drolligen 
Scherze und eine gesuchte Pikanterie, bis in die 
Formbehandlung des Nackten spürbar, sollte Ersatz 
bieten für die antike Naivetät der Altmeister. 
Auch für Giorgione und Tizian hatte die vene- 
zianische Hetäre das Modell abgegeben; aus dem 
Bilde indessen konnte das niemand entnehmen, wie 
ja auch die ganze poetisch verklärte Venusmythe 
ihren Ursprung aus dunklen und trüben Vor- 
stellungen vergessen lässt. Aber bei den späteren 
Redaktionen war auch der Geist und die Koketterie 
der Courtisane in das Bild eingedrungen und Venus 
wurde nur angerufen, um dem Kinde einen Namen 
zu geben. 


155. GIORGIONE (ca. 1477—1510). 
ruhenden Venus. Dresden, 
Phot. Hanfstaengl, München. 


Kopf der 


(semälde-Galerie. 


Vel. Nr. 147. 
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y 
156. TIZIAN (1476—1577). Kopf der Venus 
von Urbino. Florenz, Uffizien. — Phot. Alinari, 
Florenz. j 


Vgl. Nr. 148. 


Lieferung 14. 


157. TIZIAN (1476—1577). Kopf der Venus. 
Florenz, Uffizien. — Phot. Alinari, Florenz. 


Vgl Nr. 151. 


158. PAOLO-VERONESE (1528—1583). Kopf 
der Europa aus dem Bilde „Raub der Europa“. 
Venedig, Dogenpalast, — Phot. Alinari, Florenz. 

Th. Gautier nennt den Raub der Europa von 
Paolo Veronese im Dogenpalast in Venedig „die 
schönste Perle dieses reichen Schmuckkastens“. 
Und unter den reizenden Frauengestalten des Bildes 
ist wiederum Europa die siegreiche Schönheit. 


159. TIZIAN (1477—1576). Danaë. Wien, 
Gemálde-Galerie. — Phot. Hanfstaengl, München. 


Die Danae ist künstlerisch-formal eine Abart 
der „Ignuda“. Nur kommt hier durch den mystischen 
Goldregen ein Nebengedanke herein, der den Fein- 
schmecker der  venezianischen Geld-Aristokratie 
besonders anziehen mochte. 

Denn die einfache Liege-Stellung, wie sie 
Giorgione angegeben hatte, reichte für dieses Motiv 
nicht mehr aus Eine stärkere Bewegung war 
notwendig und es war Sache des Malers, — oder 
auch des Bestellers, — die Grenze anzugeben, bis 
zu der die Darstellung den Intentionen des antiken 
Poeten folgen durfte. Ganz frei war der Künstler bei 
solchen Stoffen nicht mehr, denn die Wahl des 
Motives ist vielleicht mehr noch auf die Anregungen 
irgend eines venezianischen „Mäcens“ zurückzuführen, 
als auf den Einfall des Malers. Unter dem Deck- 
mantel der Antike wurden Novellen aus mytholo- 
gischer Ferne erzählt, die Sacchetti und Boccaccio 
in der Gegenwart hatten spielen lassen. Freilich, 
im Bilde liess sich nicht so viel sagen, als in der 
eiligen Erzählung, aber wie die Gelüste der 
venezianischen Reichen befriedigt wurden, das bleibt 
immer eine der grössten Ruhmesthaten der Kunst. 

Der Gegensatz des schönen, liebesdurstigen 
Weibes und der hässlichen geldgierigen Alten war 
dem Venetianer wohl nicht bloss aus mythologischen 
Liebesabenteuern geläufig. Malerisch ist er vom 
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Künstler mit grösster Meisterschaft ausgearbeitet 
worden; nur wie ein Schatten erscheint die Alte 
neben der strahlenden Schönheit der Jugend. 

Von den vier Varianten ist nächst dem Bilde 
in Neapel das Wiener das hervorragendste. 


160. CORREGGIO (1494—1534). Danaë. Rom, 
Galerie Borghese. Fragment. — Phot. Alinari, Florenz. 


Correggios Liebenswürdigkeit und poetische 
Zartheit verbannt die kupplerische Alte aus diesem 
Liebesmysterium. Er führt statt ihrer den Knaben 
Amor ein und die Gegenwart der drolligen Putten, 
die ihre Pfeile auf dem Probierstein prüfen, erklärt 
sich bei ihm ganz von selbst. 

Das Linnen über dem Schooss giebt ein neues 
Motiv in der Beziehung der Trias, nämlich dem 
unsichtbaren Liebhaber, seinem willigen Opfer und 
dem schalkhaften Vermittler. Amor zieht an dem 
luch und will es wegreissen, Danaé zweifelt, sie 
wehrt und lásst es doch geschehen und aus diesem 
reizenden Hin und Her erklärt sich das Minen- 
und Gebärdenspiel der beiden. Die sinnliche Macht 
ist unendlich viel stärker bei Tizian; aber die feinere 
Charakteristik Correggios giebt deswegen doch nicht 
weniger. Es ist als ob ein mánnliches und weibliches 
Erzählertalent um die Palme rängen. 


161. REMBRANDT (1606 — 1669). Danaë. 
St. Petersburg. Eremitage. — Aus dem Gallerie- 
werk der Photographischen Gesellschaft, Berlin, 


Mag in diesem Bilde Danaé dargestellt sein 
oder jene gefährliche Schöne aus der Tobias- 
geschichte, soviel ist klar, dass hier die Erwartung 
und Liebessehnsucht des Weibes das eigentliche 
Motiv war. Und wie nun Rembrandt auch ohne 
italienische Formenschönheit das Weib verführerisch 
macht, und wie das Licht den jungen blühenden 
Frauenkörper umspielt und gleichsam den berücken- 
den Liebeszauber versinnbildlicht, den bei den 
Romanen der Goldregen ausübt, wie hier die greif- 
bar deutliche Wirklichkeit uns doch als eine träume- 
rische Dichtung erscheint, — das alles sind Einzel- 
schönheiten einer malerischen Erzánlerkunst, deren 
magische Gesamtwirkung uns erst bei einem Ver- 
gleich mit den Meistern romanischer Nationen voll 
bewusst wird. 


162. TIZIAN (1477 — 1576). 
Ariadne. London, National-Galerie. 
Phot, Hanfstaengl, München. 


Bacchus und 
Ca. 1523. — 


DER SCHÖNE MENSCH. 


Unsere Aufgabe, die Darstellung des schönen 
Menschen in der Kunst zu verfolgen, würde halb 
gelöst sein, wenn wir immer nur die Einzelfigur be- 
trachten wollten. Konnte sich doch der Künstler 
freier geben, wenn er mehrere Gestalten kontrastierte, 
und nicht bloss aus dem Gegensatz des Alters und 
Geschlechtes, auch aus der feineren Differenzierung 
eines einzigen Typus konnten die glücklichsten Ge- 
danken hervorgehen. Längst schon hatte man in 
der Renaissance die formalen Motive gesucht und 
gefunden; ein heroisches Geschlecht von hohem 
Wuchs und physischer Macht stand bereit; aber die 
Heiligengewánder und Mártyrerposen standen ihm 
schlecht zu Gesicht. Es fehlte ein Arkadien, wo 
sich diese Gestalten hätten ausleben können, sie 
verlangten nach bacchischer Lust und antiker Frei- 
heit, frischen Windhauch statt Weihrauch und 
Kirchenluft. 

Die Mythologie der Griechen und Römer war 
der geeignete Boden, auf dem sich die vergewaltigte 
Künstlerphantasie endlich entfalten konnte. Unter 
dem heitern Himmel des Götter- und Fabelreiches 
entwickelte sich ein übermütiges Treiben; hier 
fühlten sich die Menschen der Renaissance heimisch 
und erst in diesem Augenblick war ihre eigentliche 
Wiedergeburt vollzogen. Nicht darin, dass das 
Quattrocento hie und da antike Formen nachahmte 
— im pedantisch-wörtlichen Sinne hat sie es über- 
haupt nie gethan — liegt der langnachwirkende 
Segen der Wiedergeburt des klassischen Altertumes, 
sondern die erlösende Macht des hellenischen Geistes 
machte sich geltend vor allem in dem Wandel der 
Weltanschauung, die den Vorstellungskreis der 
Kunst durch rein sinnliche und doch poetisch ge- 
hobene Aufgaben um ein glückliches Gebiet er- 
weiterte. Die Freude am Dasein lebte wieder auf, 
auch in den Werken der Kunst und in dem neuen 
Darstellungskreis konnten sich Künstler und Be- 
trachter von dem ernsten Anblick erholen, den eine 
eng verknüpfte Bilderreihe mit Klagen und Büssen, 
mit Drohung und Strafe, mit Todesmarter und 
Höllenpein durch Jahrhunderte wiederholt hatte. 
Nun durfte man wieder lachen und jubilieren. Hei, 
wie sie jauchzen und springen, Götter und Menschen, 
Helden und Nymphen, die tollen Gesellen des 
Bacchus und Urgestalten aus den Gefilden der Seligen! 
Wie uns Moderne Böcklin befreit hat von dem 
frommen Treiben der Nazarener und Romantiker, 
so stehen Tizian und Correggio an dem Eingange 
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einer Kunstepoche, die die Schönheit entdeckt hat, 
aber dort wo sie nicht kirchlich war. 

Unter diesem Gesichtspunkte mögen die folgen- 
den Blätter betrachtet werden. Sie sind eine not- 
wendige Ergänzung unseres Themas und eine Ent- 
schädigung für so manche Vergewaltigung, die wir 
im Interesse unserer Aufgabe wagten, indem wir 
Einzelfiguren aus dem organischen Zusammenhange 
eines Bildes herausschnitten. 

Das Bacchusbild der Londoner National-Galerie 
ist eines der freudigsten Tizians. Ariadne wird am 
Gestade der Insel Naxos von Bacchus überrascht. 
Sie sucht zu entfliehen, aber schon springt der Gott 
in mächtigem Satz von seinem Leopardengefährt 
herab — wie der Mantel im Winde flattert! — und 
im nächsten Augenblick wird er seine Beute in den 
Armen halten. 

Das Bild ist ca. 1523 anzusetzen. 


163. TIZIAN (1477—1576). Ariadne auf Naxos. 
Madrid, Prado. 1518. — Aus dem Galleriewerk der 
Photographischen Gesellschaft, Berlin. 


Ein Bacchanal. Zügellose Laune. Schon sinkt 
die Stimmung. Der Wein hat seine Wirkung ge- 
than. Ariadne schläft, den Becher in der Hand. 
Wieder eine Ignuda; aber ohne die Nebenfiguren 
in ihrer tollen Ausgelassenheit wäre sie als Einzel- 
gestalt unmóglich. Als Opfer des bacchischen Festes 
aber ist sie so kühn erfunden und wird durch den 
kleinen Schlingel so humoristisch ergánzt, dass man 
das Motiv eher von dem germanisch-derben Rubens 
erwarten móchte, als von der Zurückhaltung des 
immer vornehmen Tizian. 

Rechte Hälfte des Gemäldes. 


164. TIZIAN (1477 — 1576). Venus und Adonis. 
London, National-Gallery. Phot. Hanfstaengl, 
München. 


Vom Adonis haben sich wie von der Danaé 
und der Venus mehrere Repliken erhalten. Das 
im Herbste 1554 für Philipp П. nach London ge- 
sandte Bild befindet sich in Madrid. Das Londoner 
Exemplar ist eine Wiederholung. 


165. CORREGGIO (1494—1534). Leda. Berlin, 
Altes Museum. — Phot, Hanfstaengl, München. 

Leda in einer Waldlandschaft, der Schwan in 
ihrem Schoss. Um sie herum Gespielinnen. Links 
Amor, die Lyra spielend, neben ihm zwei musi- 
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zierende Liebesgótter. Der Kopf der Leda ist durch 
die Bigotterie und Bosheit Ludwigs von Orleans 
herausgeschnitten und spáter ergánzt worden. Trotz 
dieses bedauernswerten Schadens gehórt die Kompo- 
sition zu den anziehendsten Correggios. 


Die Schule 
Phot. 


166. CORREGGIO (1494—1534). 
des Amor. London, National Gallery. 
Hanfstaengl, München. 


Merkur hilft dem kleinen Liebesgott im Beisein 
der Mutter Venus die Buchstaben auf dem Papiere 
entziffern, das er in seinen Händchen hält. 


167. TINTORETTO (1518—1594). Bacchus und 
Ariadne, von Venus gekrönt. Venedig, Dogen- 
palast. — Phot. Alinari, Florenz. 

Ariadne, auf einem Felsen sitzend, wird von 
der heranfliegenden Venus gekrönt, während ihr 
Bacchus einen Ring hinreicht. 

Tintorettos Augenmerk in seinen figurellen 
Kompositionen war immer darauf gerichtet, dass 
sich die Gestalten gegenseitig ergánzten: daher auch 
hier die Rückenfigur gegen zwei untereinander 
kontrastierte Facefiguren gestellt. Selbst um den 
Preis gewaltsamer Posen mit starken Verkürzungen 
und heftigen Verdrehungen rettet Tintoretto immer 
das Hauptmotiv der Raumfüllung. Wie hier die 
drei Körper mit den drei gegeneinander gehaltenen 
Armen in die Fläche komponiert sind, bleibt ein 
hohes Verdienst des unerschöpflich erfinderischen 
und schnell produzierenden Meisters. 


168. TINTORETTO (1518—1594). Merkur und 
die drei Grazien. Venedig, Dogenpalast. — Phot. 
Alinari, Florenz. 

Waren die drei Figuren des Ariadnebildes 
radial um einen Mittelpunkt gruppiert, so liegt hier 
der Schnittpunkt der Richtungslinien in der oberen 
Ecke links, wo auch der arg zurückgedrängte 
Merkur zu suchen ist. Das Prinzip der Kórper- 
bewegung — wieder eine Rücken- und zwei Front- 
ansichten — ist hier mit besonderer Bravour durch- 
geführt; aber bei der formalen Idee ist der Sinn 
der Komposition zu kurz genommen, weil Merkur 
kaum sichtbar ist und in der Gegeneinanderstellung 
der Figuren überhaupt nicht zur Geltung kommt. 
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Lieferung 15. 


169. AGNOLO BRONZINO (ca. 1502 — 1572). 
Der Triumph der Zeit über die Liebe. London, 
National Gallery. — Phot. Hanfstaengl, München. 

Venus lässt sich von Cupido küssen, nachdem 
sie ihm den Pfeil abgenommen hat. In der anderen 
Hand hält sie den Erisapfel Ein Schalk streut 
Rosen und sucht sie zu treffen, eine Harpye bringt 
Honigwaben. Das Spiel ist aber nur von kurzer 
Dauer, denn eben schickt sich die Zeit an, mit 
neidischem Blick einen Schleier über die Gruppe 
zu ziehen. 

Welche Umständlichkeiten Cupido macht, um 
zu seinem Kuss zu gelangen, wie sich andererseits 
Venus dreht und windet, dies Durcheinander von 
Gliedern und Bewegungen, dazu der Bombast alle- 
gorischer Anspielungen, das ist das Letzte, was die 
Renaissance zu einem Thema, das unzähligemal 
glücklich behandelt war, zu sagen hatte. | 


170. GUIDO RENI (1575 — 1642). Hippomenes 
und Atalante. Neapel, Museo Nazionale. 


Guido Reni trágt in der Geschichte den Fluch 
mit sich herum, der jeden Formalisten trifft. Er 
kannte, mit seltenen Ausnahmen, nur technisch-for- 
male Probleme und den Geist und Witz, den er 
besass, wusste er nur als ein geschworener Maler 
der kühnsten Modellpose zu benutzen. In unserer 
Sammlung figuriert er als ein Schreckgespenst für 
alle jene, die nichts anderes geben wollen, als den 
„Schönen Menschen“, einen Musterkórper, zurecht- 
komponiert nach den Regeln strengster Eklektik. 
Die zerfahrene und gewaltsame Gegenüberstellung 
der beiden Gestalten lässt kaum die gerechte Aner- 
kennung seiner ausserordentlich grossen Kenntnisse 
und seiner technischen Bravour zu. 


171. TILMANN RIEMENSCHNEIDER (ca. 1460 
bis 1531) Kopf der Kaiserin Kunigunde. Von 
deren Grabmonument im Bamberger Dom. 


Wer die Höhepunkte der Entwicklung — so- 
weit sie für das Thema der Menschendarstellung in 
Betracht kommt — innerhalb unseres Gebietes, also 
im Mittelalter und Renaissance im Auge hat, und 
seinen Blick nicht durch nationale Vorliebe etwa 
bloss auf die heimische Kunst gerichtet hält, für 
den ist die Wende des 13. zum 14. Jahrhundert ein 
entscheidender Punkt. Denn während wir bis dahin 
im Norden Europas, in Frankreich und Deutsch- 
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land durch gewaltige künstlerische Erscheinungen 
festgehalten werden, durch die herrlichen Dome der 
romanischen Periode mit ihrem Skulpturenschmuck 
und all den reichen Segen frühgotischer Archi- 
tektur und Plastik, so ist mit einemmal beim Auf- 
tauchen Giottos das Interesse für Italien wach- 
gerufen, und nun lässt uns dieser geheiligte Boden 
der Kunst nicht mehr los bis zum Tode Michel- 
angelos und Tizians. Ein einziger Strom der Ent- 
wicklung, der immer breiter wird und höher an- 
schwillt. Es ist schwer, die germanischen Nationen 
nicht aus dem Auge zu verlieren. Die weltbe- 
deutende Stellung der Brüder Eyck und ihrer 
Nachfolger macht sich ja in ihren Wirkungen auch 
in Italien fühlbar. Aber seit dem Aufblühen der 
Hochrenaissance sehen alle Nationen nach den 
mächtigen Gipfeln, auf denen die italienischen Meister 
stehen und es ist niemand, der ihre Leistungen nicht 
für unerreichbar gehalten hätte. 

Wir wissen heute allerdings, dass es noch andere 
Werke in der Kunst giebt, als die einer rein for- 
malen Bewältigung der Probleme der Raum- und 
Körperdarstellung. Der grüblerische Ernst und die 
treuherzige Gemütstiefe eines Dürer und der deutschen 
Kleinmeister — wenn ich die Gesamtheit der Maler 
neben dem grossen Nürnberger so nennen darf — 
ihr aufrichtiger Glaube, dass alles Heil in der Kunst 
von innen kommen müsse, aus den Tiefen religióser 
Überzeugung oder aus dem goldenen Quell des 
Humors, und dass es genüge die Dinge so zu geben, 
wie sie uns erscheinen, all diese urdeutschen Eigen- 
schaften haben eine Kunst hervorgebracht, die in 
dem Weltbilde der Kunstgeschichte einen unver- 
lierbaren und hochbedeutenden Platz einnimmt und 
für alle Zeiten behaupten wird. 

Freilich — für die Aufgabe, das Menschenbild 
als körperliche Erscheinung in idealem Sinne zu 
steigern, waren diese Eigenschaften nicht die richtige 
Voraussetzung. Wohl ist unsere Anschauung von 
der Natur des Menschen durch die deutsche Kraft 
geläutert und erweitert worden. Der sittliche Ernst 
und die Ehrfurcht erweckende Grösse des deutschen 
Mannes, zumal des Greises ist durch die Charakter- 
köpfe der Dürerschen Apostelgestalten auf eine 
reine Höhe der Idealität erhoben worden. Und der 
tapfere, gottergebene Sinn der deutschen Frau, ihr 
schlichtes Wesen und der stille Zug des Leidens 
und der Ergebenheit hat in unzähligen Marien- 
figuren und so manchem Bilde nach dem Leben 
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bei Holbein und Dürer eine Interpretation gefunden, 
die namentlich uns Deutschen ans Herz gewachsen 
ist und gewiss als eine Verkórperung menschlicher 
Schónheit gilt. Aber es ist doch immer mehr das 
Unsichtbare, was wir an diesen Bildern lieben, der 
Charakter, das Herz, die Seele. Ein hohes Lied 
auf die sinnliche Schönheit des Leibes hat kaum 
einer unter den deutschen Malern angestimmt und 
wenn er es versucht hat, hat ihm mit Willen oder 
unabsichtlich die Erinnerung an romanische Kunst- 
werke ein fremdartiges Element hineingetragen. 
Für die Aufgabe des Schönen Menschen gehört 
nun einmal eine Lauterkeit formaler Anschauung, 
die der Grermane nicht besitzt und was er jemals 
unternommen hat, um dieses Ziel, das er selbst sich 
gar nicht einmal gesteckt hat, zu erreichen, das ist 
nie das Höchste und Beste seiner Kunst geworden. 
Er mochte es anstellen, wie er wollte, immer ist 
an seinem Idealmenschen etwas vom deutschen 
Bürger oder doch wenigstens von der Zufalls- 
bildung des Modelles, das er gerade zur Verfügung 
hatte, hängen geblieben. Deshalb haben auch die 
grössten Künstler der Germanen den Menschen in 
ehrlichem Naturalismus so gebildet, wie sie ihn 
sahen. Und das war kein Schade Aus dem uner- 
schöpflichen Schatz ihrer sittlichen Weltanschauung 
gaben sie ihm immer so viel mit auf den Weg, 
dass er sich getrost überall zeigen konnte. 

Unser Thema ist also nicht recht dazu ange- 
than, die germanische Kunst in helles Licht zu 
rücken. Denn als Einzelerscheinung zu wirken, 
haben die „Schönen Menschen“ der deutschen Renais- 
sance meist nicht das rechte Zeug. Sie gehören 
notwendig in ihren organischen Zusammenhang und 
namentlich, wenn wir an die zahliosen Erfindungen 
der dekorativen Phantasie denken, wie sie im Holz- 
schnitt und Kupferstich, in der Keramik und Holz- 
schnitzerei, im Buchschmuck und allen technischen 
Künsten niedergelegt sind, so entdecken wir wohl die 
reizendsten Figürchen, oft von einem hohen Reiz der 
Dildung, aber sie sind verstrickt und verwickelt in 
ornamentales Liniengekräusel und allerlei lustigen 
Zierrat. Sollten etwa diese Leistungen, aus der 
schier grenzenlosen Spháre der Kleinkunst — wie 
ich sie nenne im Gegensatz zur monumentalen oder 
hohen Kunst der Plastik, der Wand- und Tafel- 
malerei — sollten diese einen wirklichen Ersatz bieten? 

Ich habe es vorgezogen, nur wenige markante 
Beispiele der nordischen Malerei und Plastik hervor- 
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zuheben und habe mir sogar die Freiheit genommen, 
das 14. und auch ein gut Teil des 15. Jahrhunderts, 
allen Historikernstrenger Observanz zum Trotz, völlig 
zu verschweigen. Die Lücken sind nicht entstanden 
durch Mangel an historischer Gewissenhaftigkeit, 
sondern durch die Rücksichten auf guten Geschmack. 
Für viele wird also das Bild der deutschen Kunst 
nicht vollständig erscheinen; aber man vergesse 
nicht, dass es sich hier handelte um die Frage nach 
den Leistungen der Deutschen zum Kapitel des 
Schönen Menschen. Und charakteristische Er- 
scheinungen sind noch lange nicht schöne. 

Gleich bei Tilmann Riemenschneider sehen wir 
alle Hauptzüge der deutschen Begabung. Die Heilige 
und Königin ist fürihn nur eine ehrsame Würzburgerin 
des 15. Jahrhunderts, und er mag ja auch Recht haben, 
denn es hat so manche Königin gegeben, die sich 
besser im Dunkel der bürgerlichen Masse versteckt 
hätte, als auf der isolierten Höhe des Königsthrones 
vor aller Welt zu erscheinen. Also nicht die Spur 
einer hehren und grossen Auffassung ist bei dem 
Würzburger Meister zu finden. Aber allen Respekt 
vor der Meisterschaft, die einen frommen, still 
gefassten Ausdruck verklärt durch weibliche Milde 
und Güte, so herzergreifend darstellen konnte. Und 
das in einem Gesicht, das kaum zur Geltung kommt 
in dem anspruchsvollen Zierwerk von Zöpfen und 
Schleiern, Tüchern und allerhand Geschmeide, mit 
dem es umrahmt ist. Wer vollends die ganze Figur 
betrachtet, wird in der aufgeregten Masse von 
Kleidern und Stoffen, von krausen Falten und un- 
ruhigen Linien kaum die Körperformen erfassen 
können. 


172. TILMANN RIEMENSCHNEIDER (ca. 1460 
bis 1532). Adam und Eva. Köpfe. Vom Portal 
der Marienkapelle in Würzburg. Jetzt in der Sammlung 
des historischen Vereins ebenda. — Phot. Christof Müller, 
Nürnberg. 

Wer die Köpfe für sich nimmt — enthauptet 
— wird die reinen Formen des Gesichtes leichter 
fassen können. Mund und Augen sind noch typisch 
gebunden, namentlich die Schrägstellung der Augen- 
achsen vom äussern Winkel zum Thränen-Karunkel 
fällt auf. Der Mund verläuft in einer schmalen Linie 
in die Wange. Ein breites, vorne abgestumpftes Kinn. 


173. KONRAD MEIT. Judith mit dem Haupte 
des Holofernes. München, National-Museum. Alabaster. 
27,5 cm hoch. — Phot. Teufel, München. 
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Ein kleines, zierliches Werk, fast Nippfigur. 
Es ist eine seltene willkommene Gelegenheit in 
deutscher Renaissanceskulptur einer nackten weib- 
lichen Gestalt zu begegnen, die nicht als Eva auf- 
gefasst ist. Das Figürchen ist inschriftlich gesichert 
und das einzige uns überlieferte Werk eines einst 
hochangesehenen Bildschnitzers. Albrecht Dürer 
nannte ihn „den guten Bildschnitzer, desgleichen 
er keinen gesehen hatte“, er schickte ihm von Ant- 
werpen aus seine besten Kupferstiche durch einen 
kaiserlichen Thürhüter, in Mecheln lud er ihn zum 
Nachtessen und in Brüssel war er dafür bei Meister 
Konrad zu Gaste. Ein Schweizer von Geburt, mochte 
er wohl eine zeitlang in Worms sesshaft geworden 
sein, bis er später nach den Niederlanden ging, 
wohin ihn wahrscheinlich reicherer Verdienst lockte. 

Die sichere naturalistische Meisterschaft er- 
weckt unsere Bewunderung. Bis in Einzelheiten 
hinein die feinste Beobachtung und in der Behand- 
lung der Oberfläche eine aussergewöhnliche Weich- 
heit und Fleischlichkeit Um so unangenehmer 
berühren die Proportionen: der lange Oberkörper 
mit breiten Hüften ruht auf kurzen stämmigen 
Beinen — wieder jene Abhängigkeit vom Modell, 
die durch nichts korrigiert wird, weder durch 
theoretische Ueberlegung, noch durch praktischen 
Vergleich mit andern Rassen, wie das Dürer ge- 
than hat. 


174. 175. 176. KONRAD MEIT? Adam und 
Gotha, Herzogliches Museum. 0,34 und 0,37 cm. 


Eva. 


Bode hat in seiner Geschichte der deutschen 
Plastik (Berlin. Grote 1885, p. 214.) diese Doppel- 
figürchen dem Konrad Meit, dem Meister der 
Münchner Judith zugeschrieben. Der flüchtige 
Vergleich bestätigt diese Beobachtung. Aber je 
schärfer man zusieht, umsomehr Differenzen ergeben 
sich. Die weiblichen Figuren gehen weit auseinander 
und es fragt sich, ob der Grund im Modell oder 
im Meister liegt. Das frühere Werk ist wohl die 
Gothaer Gruppe; eine herbere, straffere Formbe- 
handlung und der archaisch - gotisch gekräuselte 
Haarschopf des Adam scheinen mir dafür ent- 
scheidend. Die Judith ist mit grösserer Sicherheit 
durchgeführt und gerade das schwammige, etwas 
gedunsene Fleisch ist nicht bloss Modellnachahmung, 
sondern ein bewusst und einheitlich festgehaltener 
Charakter, der für einen reiferen und der Zeit nach 
jüngeren Geschmack spricht. Auch das weiche lockere 
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Haar der Judith ist wohl auf einen Geschmack zu- 
rückzuführen, dem gegenüber die Eva in Gotha 
altertümlicher erscheint. Doch lassen sich diese 
Differenzen vielleicht auf verschiedene  Arbeits- 
perioden ein und desselben Meisters zurückführen, 
auch das Material, bei der Eva Buchsbaum, bei der 
Judith Alabaster, mag von Einfluss gewesen sein. 
Bedenklich erscheint nur die Herkunft der Gotha- 
schen Figuren. Sie stammen aus Nürnberg und der 
Formcharakter lásst das auch sowieso vermuten. 
Konrad Meit aber scheint nur am Rhein thätig 
gewesen zu sein. Für die Bestimmung der Figuren 
ergeben. sich also nur jene Anhaltspunkte, die Bode 
benutzt hat, und so ist es wohl geboten, einstweilen 
die Bezeichnung Konrad Meit auch für die Gothaer 
Statuetten beizubehalten. 

Sie gehören zum Besten, was die deutsche 
Renaissance in der Darstellung des Nackten her- 
vorgebracht hat und es ist zu bedauern, dass sich 
so seltene Fähigkeiten für plastische Aufgaben nicht 
an Werken grösseren Massstabes versucht haben. 
Wie sorgsam und gewissenhaft ist der Rücken be- 
handelt; in deutscher Skulptur immer ein Zeichen, 
dass der Bildner nicht auf ausgetretenen Wegen 
gegangen ist, sondern selbst beobachtet und eifrig 
nach der Natur studiert hat. 


177. HANS DAUCHER 
halterin. München, 
Kelheimer Stein. 


(f 1537). 


National- Museum. 
21 cm hoch. 


Wappen- 
Um 1525. 


Hans Daucher besass einen aussergewóhnlich 
durchgebildeten Formensinn und was er hier in 
Körperbehandlung wie in Raumfüllung leistet, ge- 
hórt zum Besten in der Miniaturplastik Deutschlands. 
Auch er hat das Modell von untersetztem Körper- 
bau bevorzugt und aus solchen Vergleichen er- 
scheint die Anschauung Dürers um so grósser, der 
sich bewusst von dem Modell des deutschen Stádte- 
bewohners frei machte. Auch Vischer und seine 
Schule sind zu gestreckten und edlen Proportionen 
durchgedrungen. 


178. HANS VISCHER (f nach 1549.) Apoll 
als Bogenschütze. Nürnherg, Rathaus-Brunnenfigur. 
Bronze. Halblebensgross. 1532. 


Der Apollo von Belvedere ist wohl das klassisch- 
ideale Vorbild gewesen, dem der jüngere Vischer, 
ein Sohn des Altmeisters Peter von Nürnberg, sich 
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angeschlossen hat. Daher die schlanken Propor- 
tionen und der freie Wurf in Haltung und Be- 
wegung. Doch sei hier nicht alles Tüchtige auf 
das antike Muster zurückgeführt. Es bleibt viel 
Vorzügliches, wie die Behandlung der Formen, was 
dem deutschen Bronzebildner ‘allein angehört. Und 
das waren doch die ersten Auseinandersetzungen, 
die ein Nürnberger Plastiker mit einem so hohen 
Ideal der Körperauffassung zu machen hatte, wie 
dem der Antike! 


179. 180. HANS VISCHER (y nach 1549). 
Schreitender Jüngling. München, National-Museum. 


Ein Werk wie dieses lässt ahnen, wie viel 
Kunstvermógen und welche formalen Gaben in 
Nürnberg eigentlich nie recht zur Entfaltung ge- 
kommen sind. Man fühlt dem Meister dieser Bronze- 
statue nach, dass er eine solche Aufgabe, wie eine 
Sonntagsgabe des Schicksals hinnehmen mochte. 
Hatte doch schon der Vater Peter Vischer all seine 
schónen Gaben am Sebaldusgrab verbraucht, einem 
Auftrag, der nichts war als eine monstróse Riesen- 
leistung der Kleinkunst. Das Glück, in monumen- 
taler Freiplastik zu schaffen, ist ihm nie zu teil ge- 
worden. Und doch war er und sein bester Schüler 
Hans für solche Aufgaben fàhig. Die Münchner 
Statue, die die Nürnberger weit überragt, lässt die 
Missgunst der Umstände tief beklagen, die es mög- 
lich machten, dass das Werk fast allein dasteht. 


Lieferung 16. 


181. HANS BALDUNG GRIEN (ca. 1475—1545). 
Die Eitelkeit. (Vanitas.) Fragment. Wien, Gemälde- 
Galerie. 


Die nackte Frau schaut in einen Spiegel und 
ordnet ihr Haar, während Tod und Laster als grausige 
Gesellschaft ihr zur Seite stehen. Die heitere Spiegel- 
scene der Venezianer, wie etwa das Bild der Laura 
de’ Dianti, ist dem Deutschen erst dann mundgerecht, 
wenn er sie mit einigen rhetorischen Wendungen 
aus dem Kapitel der Moraltheologie gleichsam ent- 
schuldigt. Denn die Schönheit des Fleisches weckt 
ihm gleich die Vorstellung von Sünde und Tod, 
und deshalb darf der Höllenspuck neben dem blühen- 
den Leben nicht fehlen. Das Bild hiess früher 
Albrecht Altdorfer. 
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182. HANS BALDUNG GRIEN (ca. 1475—1545). 
Eva. Berlin, Kupferstichkabinett. Federzeichnung. 
— Aus: Die Handzeichnungen des H. Baldung. Heraus- 
gegeben von Gabriel von Terey. Bd. I. Strassburg, 
Heitz & Mündel 1894. 


- 


Eine hochgewachsene Gestalt, sicher und flott 
gezeichnet, eine Studie, die offenbar für die stehende 
Figur auf dem Frankfurter Bilde als Entwurf (vgl. 
Blatt Nr. 183) gedient hat. 


183. HANS BALDUNG GRIEN (ca. 1475—1545). 
Himmlische und irdische Liebe. Frankfurt a. M. 
1523. — Phot. Bruckmann, München. 


Die handgreifliche Symbolik und derbe Charakte- 
ristik der Hexe auf ihrem Ziegenbock, erklärt deut- 
lich genug, dass es sich hier um das in der 
Renaissance sehr beliebte Thema der himmlischen 
und irdischen Liebe handelt. Baldungs Gedanken 
verweilten mit Vorliebe in jener theologisch- philo- 
sophischen Sphäre, in der die begrifflichen Gegen- 
sátze des Zeitlichen und Ewigen, des Geistigen und 
Materiellen, von Leben und Tod zum Austrag 
kommen, und als einer der fruchtbarsten Totentanz- 
zeichner hat er eine wahrhaft volkstümliche Wirk- 
samkeit entfaltet, die um so verdienstvoller war, 
weil durch seine Arbeiten die Phantasie der deutschen 
Bilderfreunde mit formal hochausgebildeten, lebens- 
vollen Vorstellungen bereichert wurde. Breit und 
malerisch in seinem Vortrag, derb und drastisch in 
der Auffassung von geistreicher Erfindungskraft und 
‘schneller Hand war Baldung so recht der Mann, 
um auch als Meister des Holzschnittes klárend und 
befruchtend thátig zu sein. Es waren nicht viele 
Künstler in deutschen Landen, die es ihm vor allem 
in der Behandlung des Nackten gleich gethan und 
in zwei Kórpertypen eine Antithese so drastisch 
auszudrücken vermocht hätten. 


184. HANS BALDUNG GRIEN (ca. 1475—1545). 
Adam und Eva. Holzschnitt. B. 2. A. 1519. 


Das Motiv ist nicht ganz herausgebracht worden. 
Der Gegensatz zwischen dem weiblichen und männ- 
lichen Körper ist etwas lahm, weil Adam fast ganz 
verdeckt wird. Die volle Form indessen und das 
flüssige Lineament der Konturen strafen die Tadler 
und Nörgler der deutschen Aktzeichner beinahe Lügen. 


Adam 
1533. — Phot. 


185. LUCAS KRANACH (1472—1553). 
und Eva. Berlin, Gemälde-Galerie. 
Hanfstaengl, M ünchen. 
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Lucas Cranach ist jüngst eine glänzende Ehren- 
rettung zu teil geworden. Eine Beschäftigung mit 
seinen Werken kann aber als bestes Resultat nur 
eine Klärung verwickelter historischer Verhältnisse 
versprechen, einen künstlerischen Genuss nur in 
den allerseltensten Fällen. Wer die Vorstellung 
illustrieren will, die die deutsche Renaissance von 
einer idealen Körperbildung gewonnen hatte, wird 
es innerlich bedauern, gerade auf Lucas Cranach 
angewiesen zu sein. Seine geschwätzige Art, mytho- 
logische Dinge zu behandeln, ist dabei weniger der 
Stein des Anstosses als die philiströse Trivialität 
seiner Körperauffassung. Die kräftigen und male- 
risch wirksamen Typen der fränkischen und süd- 
deutschen Meister stechen vorteilhaft ab von der 
sächsischen Schule, für deren fleischliche Sünden 
Lucas Cranach als ihr Gründer und Führer die 
Hauptverantwortung trágt. Und doch mussten seine 
Grazien und Venusgestalten, seine Eva und Lucrezia 
hier vorgeführt werden, weil er, der fast alle Themen 
der Renaissance behandelte, sich auch zu dem 
Problem der Behandlung des Nackten am háufigsten 
zum Wort gemeldet hat. Er hat keinen feststehen- 
den Typus. In seiner Frühzeit, wie auf dem Holz- 
schnitt von 1506, huldigt er einem vollen und breiten 
Geschmack. Diese nackte Figur ist wohl die beste, 
die aus seiner Hand hervorgegangen ist. In der 
plastischen Wirkung und im Kontur ein Feingefühl 
für Wechsel der Flächen und Bewegung der Linien, 
das er nirgends wieder erreicht hat. Schon auf 
dem Petersburger Bilde von 1509 ist sein Blick 
stumpfer und seine Hand plumper geworden. Man 
vergleiche die Linie von der rechten Achselhóhle 
über die Hüfte zu den Beinen herab — welche 
schlaffe Monotonie hier und welches Verständnis 
für die Struktur des Körpers dort. Kaum kann 
man denselben Künstler darin erkennen, und man 
müsste stutzen, wäre man nicht durch unzählige 
Beispiele an die Vorstellung gewöhnt, dass der 
Genius in der Werkstatt Cranachs ein launisches 
und geheimnisvolles Dasein führte und seine Freude 
daran hatte, durch Proteuskunststücke Sammlern, 
Kennern und Gelehrten einen Schabernack zu spielen. 

Die Venus von 1532 zeigt schon jene für 
Cranach bezeichnende Anomalie der Taille, die die 
stärkste Einziehung unmittelbar unter den Brüsten 
hat, ein Zustand, der nur durch eine Quetschung 
oder Einschnürung des Brustkorbes möglich ist. 
Die dünnen Glieder und die gezierte Brechung der 
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Handgelenke, die enggeschlossenen Knie bei abge- 
spreizten Füssen, sogenannte X-Beine, die Schlitz- 
augen und die innere Haltlosigkeit des ganzen 
Körpers vervollständigen die charakteristischen Merk- 
male dieses spindeldürren Modelles, das als Venus 
mit einem Schleier drapiert ein wahrer Hohn auf 
jedes Gótter- und Menschenbild ist. Auch seine 
Lucrezia und Eva zeigen nur geringe Abweichungen 
von dieser karrikierenden Auffassung. 


186. LUCAS KRANACH. Venus. Frankfurta.M,, 
Städelsches Institut. 1532. — Phot. Bruckmann, München. 


187. LUCAS KRANACH. Venus und Amor. 
St. Petersburg, Eremitage. 1509. — Phot. R. Tamme, 
Dresden. 


188. LUCAS KRANACH. Venus und Amor. 
Holzschnitt. 1506. 


189. LUCAS KRANACH. Selbstmord der 
Lucrezia. Coburg, Veste. 1537. — Phot. R. Tamme, 
Dresden. 


190. ALBRECHT DÜRER (1471—1528). Selbst- 
mord der Lucrezia. München, Аке Pinakothek. 1518. 
— Phot Bruckmann, München. 


Ueberall, wo Dürer angriff, fielen neue Errungen- 
schaften der deutschen Kunst zu. Auch die Menschen- 
darstellung hat durch ihn Ausserordentliches ge- 
wonnen. Seine methodische Natur begnügte sich 
nicht mit dem Aktzeichnen und Modellstudium 
allein. Er suchte einen theoretischen Anhalt für 
seine praktischen Arbeiten. So entstand sein Werk 
»Vier Bücher menschlicher Proportionen«, in denen 
er alles niederlegte, was er über den Bau und die 
Massverhältnisse des menschlichen Körpers durch 
eigene Messungen und Untersuchungen beobachtet, 
erfahren und gesammelt hatte. Ein Blatt (Nr. 192) 
giebt ein Beispiel seiner Behandlungsweise. Die 
Zahlen geben die Masse und Massverhältnisse an; 
ein ausführlicher Text erläuterte die Zeichnungen. 

Sein Idealtypus war eine Verbindung von Kraft, 
Straffheit und hohem Wuchs. Wie viel Aufklärung 
und Anregung ihm der Einblick in die italienische 
Kunst gegeben hatte, dafür sprechen gerade die 
schlanken Proportionen und der Adel der Formen. 
Das Madrider Bild mit Adam und Eva ist das 
klassische Beispiel. Seitdem stand die menschliche 
Figur im Mittelpunkt seines Interesses und in den 
Evangelistengestalten der Münchner Pinakothek ist 
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ег dann zu einer monumentalen Grösse und Gewalt 
des Eindruckes durchgedrungen, bei der die mächtige 
Struktur des Körpers sehr stark mitspielt, wenn 
auch die schweren Stoffe mit ihren Faltenmassen 
alles Einzelne vergraben. 

In der Frauengestalt von 1518 besitzen wir 
ein wertvolles Exemplar eines grossen weiblichen 
Aktes. Mehr als das Modell selbst ist allerdings 
nicht gegeben, denn die historisch-attributive Aus- 
stattung ist nur eine ganz äusserliche. 


191. ALBRECHT DÜRER (1471—1528). Das 
grosse Glück. Kupferstich. Fragment. 

Vgl. No. 190. 

192. ALBRECHT DÜRER (1471— 1528). Pro- 


portionsfiguren. 


Ein Blatt aus Dürers Werk mit dem Titel: 

Hierin sind begriffen vier Bücher von mensch- 
licher Proportion durch Albrecheten Dürer von Nürn- 
berg erfunden und beschrieben zu Nutz allen denen, 
so zu dieser Kunst Lieb tragen. MDXXVIIL Die 
Ausgabe des Werkes erlebte Dürer nicht mehr. 


Lieferung 17. 


193. 194. HANS HOLBEIN DER JÜNGERE 
(1497—1543). Zeichnungen. Schloss Windsor. 
Phot. Hanfstaengl, München. 


In deutscher Kunst hat das Porträt als Bei- 
trag zu unserm Thema umsomehr Berechtigung, 
als selbst die ideale Menschendarstellung ángstlich 
am Naturmodell haften blieb. Auch durfte Holbein 
nicht überhórt werden, wenn die letzte und hóchste 
Meinung der deutschen Renaissancemalerei in irgend 
einem Punkte der Figurenmalerei befragt wurde. 


195. JEAN GOSSAERT, gen. von Mabuse (ca. 1470 
bis 1541). Adam und Eva. Berlin. — Phot. Hanf- 
staengl, München. 


Ein charakteristisches Werk aus der späten 
Zeit des Meisters. Adam und Eva prallen dem Be- 
schauer entgegen. Die Stellung der Figuren ver- 
rät deutlich die akademische Regel. Im Bau und 
der muskulósen Formenbehandlung ist schon jener 
Typus vorgebildet, der in der vlämischen Malerei 
durch Rubens vollendet wurde. 


(TAFEL 196 —200.) 


196. RUBENS (1577-1640). Andromeda. Berlin, 
Altes Museum. Spätzeit. — Phot. Hanfstaengl, München. 


In dem zahllosen Gestaltenheer der Rubensschen 
Gemálde spielt das Nackte eine grosse Rolle und 
es liesse sich ein eigenes Kapitel allein über den 
»nackten Menschen« bei Rubens schreiben. In allen 
Stufen des Alters und in einer Mannigfaltigkeit der 
Stellungen hat er ihn gemalt, wie kaum ein anderer 
Meister. Durchgàngig ist der Eindruck der leib- 
lichen Fülle und muskulósen Kraft. Er hat dem 
Menschen, der bei ihm mit Ausnahme des Portráts 
immer ein Heros ist, seit Michelangelo als Erster 
wieder eine übernatürliche physische Macht ver- 
liehen, die um so stärker wirkt, weil sie immer in 
hóchsten Momenten des Lebens sich entfaltet. Das 
Momentane der Aktion ist ein Hauptelement seiner 
Darstellungskunst und untrennbar von der Er- 
scheinung. Er hat unsere Vorstelung von den 
idealen Móglichkeiten der bewegten Menschennatur 
ausserordentlich erweitert und das Problem viel 
weiter geführt, als Michelangelo. Die Kunst und 
die menschliche Phantasie wáre ohne Rubens um 
eines der máchtigsten Gebilde ármer und insofern 
gehórt er zu den gróssten Entdeckern und Eroberern 
in der Geschichte der Kunst überhaupt. 

Die Frau bei Rubens ist nicht immer verstanden 
worden. Perioden einer sentimental - elegischen 
Richtung haben die blühende, kraftstrotzende Er- 
scheinung als gemein empfunden. Jedes Geschlecht 
von gesunder Empfindung muss an diesem strahlen- 
den Menschenbilde seine helle Freude haben. Für 
die Menschen des Rubens ist die Erde kein Jammer- 
thal, aus dem sie sich in ein besseres Jenseits hinaus- 
sehnen. Sie besitzen die Welt, sie herrschen in ihr 
und sie geniessen das Dasein in vollen Zügen. Es 
giebt für sie keine hóhere Macht, die sie aus ihrem 
Reiche vertreiben kónnte und nur der Weltunter- 
gang selbst rafft sie dahin, aber dann stürzen sie 
wie kämpfende Titanen in die flammenden Schlünde 
der Hölle. 


197. RUBENS (1577—1640). Parisurteil. London, 
National Gallery. — Phot. Hanfstaengl, München. 


198. RUBENS (1577—1640). Helene Fourment, 
die Gattin des Künstlers. Wien, Gemälde-Galerie. 
—- Phot. Hanfstaengl, München. 


Vgl. Tafel No. 143. 
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199. RUBENS (1477—1640). Das Glück. Madrid, 
Prado. — Aus dem Galeriewerk der Photographischen 
Gesellschaft, Berlin, 


Vgl. dazu No. 190. 


200. REMBRANDT (1606— 1669.) Die Frau 
des Offizieres. Wien, Galerie Liechtenstein. — (Vgl. 
W. Bode. Rembrandt III, 184. Paris, Sedelmeyer Bd. III.) 

Idealwesen von reinster Formenbildung darf 
man unter Rembrandts Gestalten nicht suchen. 
Ueberhaupt muss ein Maler, der so leidenschaftlich 
an dem greifbar Wirklichen hängt, wie er, sich 
eine gewisse Vergewaltigung gefallen lassen, wenn 
wir ihn in unser Thema einreihen wollen. Denn 
das „Schöne“ war ihm keine Traumphantasie, noch 
eine Naturverklärung, nichts Olympisch-A rkadisches, 
überhaupt nichts Klassisches. Wie es Mutter Natur 
geschaffen, so nahm er jedes Ding hin und seine 
Ehrfurcht vor allem Lebendigen hätte ihm nie er- 
laubt, den Schöpfer durch eigene Erfindungen über- 
bieten zu wollen. Dass seine treuherzige Be- 
trachtung von Welt und Menschen alles Irdische 
in ein poetisches Dasein hob und dass die gleich- 
gültigste Alltäglichkeit durch ihn in einem beson- 
deren Lichte erschien, die Natur verschönt wurde, 
bloss dadurch, dass gerade er sie malte, das zu 
untersuchen, ist wohl nicht die Aufgabe dieser 
Zeilen. Die Kunst eines national so stark be- 
dingten, und von keiner internationalen Anregung 
irgendwie angekränkelten Meisters konnte nur einen 
Schönheitsbegriff aufstellen, der der unmittelbare 
Ausdruck seines Volkes und seiner Rasse ist. Er 
malte nur Holländer. Wer also Rembrandts An- 
schauungen über die äussere leibliche Vollkommenheit 
des Menschen kennen lernen will, der muss des 
Meisters sämtliche Werke durchgehen, seine Ge- 
mälde, seine Zeichnungen und Radierungen, denn 
er gab nur Individuelles, nur Einzelmenschen, Diesen 
und Jenen. Er ist reich und unerschöpflich, wie 
die Natur selbst, die auch niemals ein Destillat der 
feinsten Säfte zusammenbraut, sondern alles spriessen 
und wachsen lässt, wie es will und muss. Der Be- 
griff der Idealität, der alle Unvollkommenheit und 
Anormalität ausschliesst und eiu nur mit künstle- 
rischen Kräften fassbares „höheres Dasein“ þe- 
zeichnet, existierte nicht für ihn — soweit es sich 
um die Körperdarstellung handelt. Welcher Mensch 
ist für Rembrandts Geschmack schön gewesen? 
Der, den er geliebt hat. Und ähnlich wie Rubens 
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wiederholte sich bei ihm der Typus am häufigsten, 
den er z. B. in seiner Frau wirklich liebte. Ein 
holländisches Weib, kurz, dick, untersetzt, aber 
gesund, blühend, ein Blondkopf mit hellen lachenden 
Augen. Erst war es Saskia, später die etwas 
dunklere Hendrikje Stoffels. Beide haben ihm auch 
als Modell für nackte Gestalten gedient, für eine 
Susanna, Bathseba oder Sarah, die Tochter Raguels. 
Auch namenlos liess er wohl solche Bilder in die 
Welt gehen wie z. B. die Badende in London 
(Tafel 202) und dann wirken sie wie eine ganz 
freie und persönlich gestimmte Bewunderung des 
Nackten, — das jugendliche Fleisch, die feste Form, 
die zarte Haut und das magische Licht erzählen, 
was ihm daran „schön“ erschien. In seinen jungen 
Jahren aber — so möchte man glauben — war es 
das Prachtkleid, Gold und Geschmeide, blitzende 
Waffen und wehende Federn, eine kostbare Gala, 
das ihm notwendig erschien, einen Menschen erst 
ins rechte Licht zu rücken. So hat er sich selbst 
gemalt, vielemal, ebenso oft sein junges Weib, 
Saskia; das Doppelbild im Buckingham-Palace ist 
aber wohl das mächtigste der ganzen Gattung. Und 
wer ihm sonst aus der Amsterdamer Gesellschaft 
oder aus den Regionen des Judenviertels sass, den 
staffierte er ebenso glänzend aus. Aber darüber 
sind die schmucklosen Porträts seiner reifen und 
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hohen Jahre nicht zu vergessen, die die innere 
Schónheit des Menschen mit einer Kraft ans Licht 
ziehen, dass man ihn den Gróssten nennen móchte, 
der je schóne Menschen dargestellt hat. Doch 
diese Schónheit zu verfolgen, war ja nicht unsere 
Aufgabe und so ist Rembrandt überhaupt nur per 
nefas in die Sammlung eingeschmuggelt worden, 
gleichsam um am Schluss von den glänzenden 
Erscheinungen einer idealen Scheinwelt den Blick 
wieder ins wirkliche Leben zurückzulenken. 


201. REMBRANDT. Bildnis der Saskia. Wien, 


Galerie Liechtenstein. 


Vgl. W. Bode. 
meyer II. 


Rembrandt. Paris.  Sedel- 


202. REMBRANDT. Eine Badende. London, 
National Gallery. — Phot. Hanfstaengl, München. 


Mit den Zügen der Hendrikje. — Vgl. auf 
unserer Tafel No. 198 ein ähnliches Motiv. 

203. REMBRANDT. Susanna. Haag, Mauritshuis. 
— Phot. Hanfstaengl, München. 

Von einer unerhórten Wirkung des Fleisches. 

204. REMBRANDT. Die Frau mit dem Pfeil. 
Radierung. 


Aus seinen spátesten Jahren. 
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EIN ALTTESTAMENTLICHES KÖNIGSPAAR — ROI ET REINE DE L'ANCIEN TESTAMENT 
VOM PORTAL DER KATHEDRALE NOTRE-DAME ZU CORBEIL, JETZT IN DER BASILIKA VON SAINT-DENIS = STATUES PROVENANT DU PORTAII 
DE LA CATHEDRALE NOTRE-DAME DE CORBEIL ET CONSERVEES AUJOURD'HUI DANS LA BASILIQUE DE SAINT-DENIS 


Romanische Steinfiguren aus der 2. Hälfte des r2. Jahrh, = Style roman de la 2€ moitié du XIIe siècle, Pierre 


MITTELALTER | MOYEN AGE 


-HIRTH’S STIL HIRTH, LE STYLE 


I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH [е SERIE; LA BEAUTÉ HUMAINE 
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JOHANNES — SAINT JEAN 


AUS DER GRUPPE DES TRIUMPHKREUZES IN DER KLOSTERKIRCHE ZU WECHSELBURG FIGURE FAISANT PARTIE DI 
CALVAIRE DE L'EGLISE ABBATIALE DE WECHSELBURG 


Romanische Holzskulptur aus dem т. Drittel des 13. Jahrh. Style roman du тег tiers du XIIe siecle, Bois 
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G. HIRTH, MÜNCHEN 
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MARIA — LA VIERGE 


AUS DER GRUPPE DES TRIUMPHKREUZES IN DER KLOSTERKIRCHE ZU WECHSELBURG FIGURE FAISANT PARTIE 


CALVAIRE DE L'ÉGLISE ABBATIALE DE WECHSELBURG 


Romanische Holzskulptur aus dem r. Drittel des 13. Jahrh. — Style roman du ier tiers du XIIIe siècle, Bois 


MITIELALIER 4 MOYEN AGE 


HIRTII'S STIL HIRTH, 


SERIE: DER SCHÔNE MENSCH [re SERIE: LA Bl 


G. HIRTH, MÜNCHEN 


DU 


MARIA — LA VIERGE 


AUS DER GRUPPE DER HEIMSUCHUNG AM MITTELPORTAL DER KATHEDRALE ZU REIMS — FIGURE DU GROUPE DE 
LA VISITATION DECORANT LE PORTAIL PRINCIPAL DE LA CATHEDRALE DE REIMS 


Frühgotische Steinskulptur aus der Mitte des тз. Jahrhunderts — Ogival primaire, Milieu du XIIIe siècle, Pierre 
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DER ENGEL DER VERKÜNDIGUNG — ANGE DU GROUPE DE L’ANNONCIATION 
VOM MITTELPORTAL DER KATHEDRALE ZU REIMS — FIGURE DECORANT LE PORTAIL PRINCIPAL DE LA CATHEDRALE DE REIMS 


Frühgotische Steinskulptur aus der Mitte des 13. Jahrh. = Ogival primaire, Milieu du XIIIe siecle, Pierre. 
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SOG. „KÖNIGIN VON SABA“ — LA REINE DE SABA 


VOM NITTELPORTAL DER KATHEDRALE ZU REIMS = FIGURE DÉCORANT LE PORTAIL PRINCIPAL DE LA CATHÉDRALE 
DE REIMS 


Frühgotische Steinskulptur aus der Mitte des 13. Jahrh. Ogival primaire, Milieu du XIIIe siècle, Pierre 
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„HANNA“ 


VOM MITTELPORTAL DER KATHEDRALE ZU REIMS — STATUE DU PORTAIL PRINCIPAL DE LA CATHEDRALE DE REIMS 


Frühgotische Steinskulptur aus der Mitte des 13. Jahih, = Ogival primaire, Milieu du XIII siecle, Pierre. 
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SJOSEPH* = SAINT JOSEPH 
VOM MITTELPORTAL DER KATHEDRALE ZU REIMS — STATUE DU PORTAIL PRINCIPAL DE LA CAT HEDRALE DE REIMS 


Frühgotische Steinskulptur aus der Mitte des 13. Jahrh. — Ogival primaire, Milieu du XIIIe siécle, Pierre 
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DIE „SYNAGOGE“ — LA SYNAGOGUE 
AN EINER FIALE DER KATHEDRALE ZU REIMS — FIGURE DECORANT UN PINACLE DE LA CATHEDRALE DE REIMS 


Frühgotische Steinskulptur aus der Mitte des 13. Jahrh. — Ogival primaire, Milieu du XIIIe siecle, Pierre 
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ADAM UND EVA — ADAM ET ËVE 


VON DER SOG. »ADAMSPFORTE« DES BAMBERGER DOMES — STATUES DÉCORANT LE PORTAIL DIT PORTAIL D'ADAM DE LA 
CATHEDRALE DE BAMBERG 


Frühgotische Sandsteinfiguren der 2. Hälfte des тз. Jahrh. — Ogival primaire, 2€ moitié du XIIIe siècle, Grès 


MITTELALTER 11 MOYEN AGE 


HIRTH, LE STYLE 


HIRTH'S STIL 
Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 
G. HIRTH MÜNCHEN 


E 
B d 
P E 


in, 


ADAM 


VON DER SOG. ,,ADAMSPFORTE' DES BAMBERGER DOMES — FIGURE DECORANT LE PORTAIL, DIT PORTAIL D'ADAM DE LA 
CATHEDRALE DE BAMBERG 


Frühgotische Sandsteinskulptur der 2, Hälfte des 13. Jahrh. — Ogival primaire, 2e moitié du XIIIe siècle, Gres 


MITTELALTER 12 MOYEN AGE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH Ire SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


G. HIRTH, MÜNCHEN 


MARIA — LA VIERGE 


, 


UR OCCIDENTAL DE LA CATHEDRALE 


A UN PILIER DU CHOE 
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SSI 
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` 


AUS DEM GEORGENCHOR DES BAMBERGER DOMES — FIGURE 


4 
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DE 


MOX. 
res 


du XIIIe siècle, 


aire, 2€ moitié 


Jahrh, — Ogival primai 


I3. 


Frühgotische Sandsteinskulptur der 2. Hälfte des 


MOYEN AGE 


13 


MITTELALTER 


HIRTH, LE STYLE 


HIRTH'S STIL 


ГА 


Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


DER SCHÖNE MENSCH 


I. SERIE 


CHEN 


MÜN 


G. HIRTH 


KAISERIN KUNIGUNDE — L’IMPERATRICE CUNEGONDE 


VON DER SOG. , ADAMSPFORTE' DES BAMBERGER DOMES — FIGURE DECORANT LE PORTAIL, DIT PORTAIL D’ADAM DE LA 
CATHEDRALE DE BAMBERG 


Frühgotische Sandsteinskulptur der 2. Hälfte des 13. Jahrh. — Ogival primaire, 2¢ moitié du XIIIe siecle, Gres 


MITTELALTER 14 MOYEN AGE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH lre SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
G. HIRTH, MÜNCHEN 


PETRUS — SAINT PIERRE 


VON DER SOG. , ADAMSPFORTE“ DES BAMBERGER DOMES — STATUE DÉCORANT LE PORTAIL D'ADAM DE LA CATHÉDRALE 
DE BAMBERG 


Frühgotische Sandsteinskulptur der 2, Hälfte des тз. Jahrh. = Ogival primaire, 22 moitie du XIIIe siécle, Grès 


MITTELALTER 15 MOYEN AGE 


Е HIRTII'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE; DER SCHÓNE MENSCH Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


G. HIRTH, MÜNCHEN 


KÖNIG STEPHAN DER HEILIGE — SAINT ETIENNE, ROI DE HONGRIE 
(AUCH ALS KAISER KONRAD DER III. BEZEICHNET) (OU CONRAD III, EMPEREUR D'ALLEMAGNE) 


KOPF DER REITERFIGUR AN EINEM PFEILER DES GEORGENCHORES IM BAMBERGER DOM— STATUE EQUESTRE ADOSSÉE N 
UN PILIER DU CHOEUR OCCIDENTAL DE LA CATHEDRALE DE BAMBERG 


Frühgotische Sandsteinskulptur der 2. Hälfte des тз. Jahrh. — Ogival primaire, 2e mo tié du XIIIe siècle, Grès 


MITTELALTER 16 MOYEN AGE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
G. HIRTH, MÜNCHEN 


KÖNIG STEPHAN DER HEILIGE — SAINT ETIENNE, ROI DE HONGRIE 


(AUCH ALS KAISER KONRAD DER III. BEZEICHNET) — (OU CONRAD III, EMPEREUR D'ALLEMAGNE) 
KOPF DER REITERFIGUR AN EINEM PFEILER DES GEORGENCHORES IM BAMBERGER DOM — TÊTE DE LA STATUE ÉQL ESTRE ADOSSEE A UN 
PILIER DU CHOEUR OCCIDENTAL DE LA CATHÉDRALE DE BAMBERG 


Frühgotische Sandsteinskulptur der 2. Hälfte des 13. Jahrh. — Ogival primaire, 26 moitie du XIIIe siècle, Grès 


CK MITTELALTER 17 MOYEN AGE 


SUM la 


i HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
Ma „ SERIE: DER SCHÖNE MENSCH Ire SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
kok G. HIRTH, MÜNCHEN 


„DIE SYNAGOGE“ — LA SYNAGOGUE 


AN DER SOG, ,,GOLDNEN PFORTE“ DES BAMBERGER DOMES — STATUE DECORANT LE PORTAIL, DIT PORTAIL D'OR DE LA 
CATHÉDRALE DE BAMBERG 


Frühgotische Sandsteinskulptur der 2. Hälfte des 13. Jahrh. = 26 moitié du Alle siècle, Grès 


MITTELALTER — MOYEN AGE 


HIRTH, LE STYLE 
Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


HIRTIH'S STIL 


SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 
G. HIRTH, MÜNCHEN 


HERMANN UND REGELINDIS — HERMANN ET REGELINDIS 


STANDBILDER EINES THÜRINGISCHEN GRÄFLICHEN STIFTERPAARES IM WESTCHOR DES NAUMBURGER DOMES — STATUES 
DE FONDATEURS DECORANT LE CHOEUR OCCIDENTAL DE LA CATHEDRALE DE NAUMBURG 


Frühgotische Steinfiguren der 2. Hälfte des 13. Jahrh. — Ogival primaire, 2e moitié du XIIIe siècle, Pierre. 
MITTELALTER 19 MOYEN AGE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH I~ SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


G. HIRTH, MÜNCHEN 


RN 
P. ЛЫ 
|J Е 


ia S 2 ; 


EKKEHARD UND UTA — EKKEHARD ET UTA 


STANDBILDER EINES THÜRINGISCHEN GRÄFLICHEN STIFTERPAARES IM WESTCHOR DES NAUMBURGER DOMES — STATUES DE 
FONDATEURS DECORANT LE CHOEUR OCCIDENTAL DE LA CATHEDRALE DE NAUMBURG 


Frühgotische Steinfiguren der 2. Hälfte des хз. Jahrh. — Ogival primaire, 2e moitie du XIIe siecle, Pierre. 


y ' 


Sun 4 MITTELALTER 20 MOYEN AGE 
vts HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
. SERIE; DER SCHÓNE MENSCH Ire SÉRIE : LA BEAUTÉ HUMAINE 


G. HIRTH, MÜNCHEN 


DIE ÄBTISSIN ADELHEID — L’ABBESSE ADELAIDE 


AUS DEN STIFTERBILDNISSEN IM WESTCHOR DES NAUMBURGER DOMES — STATUE DECORANT LE CHOEUR OCCIDENTAL DE LA CATHE 
DRALE DE NAUMBURG 


Frühgotische Steinfigur der 2. Hälfte des 13. Jahrh. — Ogival primaire, 26 moitié du XIIIe siècle, Pierre 


MITTELALTER 21 MOYEN AGE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
i- SERIE: DER SCHÖNE MENSCH [re SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
G. HIRTH, MÜNCHEN 


MARIA — LA VIERGE 


AUS EINER KREUZIGUNGSGRUPPE AM LETTNER DES WESTCHORES IM NAUMBURGER DOM — STATUE DU CALVAIRE FAISANT PARTIE DU 
JUBÉ DE LA CATHEDRALE DE NAUMBURG (CHOEUR OCCIDENTAL) 


Frühgotische Steinfigur der 2. Hälfte des тз. Jahrh. — Ogival primaire, 29 moitié du XIIIe siécle, Pierre 


MITTELALTER 22 MOYEN AGE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
| SERIE: DER SCHÖNE MENSCH [ге SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
G. HIRTH, MÜNCHEN 
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DANIWVA ad AWNVTIIND LI OZZIS — OINIWVA NOA WTAHTIA ANN OZZIS 


ADAM UND EVA — ADAM ET EVE 


AUS DEM RELIEF DES JÜNGSTEN GERICHTES AN DER FASSADE DER KATHEDRALE ZU BOURGES — FIGURES DU BAS-RELIEF ENCASTRE 
DANS LA FACADE DE LA CATHEDRALE DE BOURGES 


Gotische Steinskulptur der 2. Hälfte des тз. Jahrh. — Ogival, 2e moité du XIIIe siecle, Pierre 


MITTELALTER — MOYEN AGE 


24 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH Ire SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


G. HIRTH, MÜNCHEN 
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DIE KIRCHE — L’EGLISE DIE SYNAGOGE — LA SYNAGOGUE 


VOM SÜDLICHEN PORTAL DER FASSADE DES STRASSBURGER MÜNSTERS — STATUES DECORANT LE PORTAIL SUD DE LA 
CATHEDRALE DE STRASBOURG 


Frühgotische Steinfiguren des 13. Jahrhunderts = Ogival primaire, XIIIe siècle, Pierre 


MITTELALTER 25 MOYEN AGE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH [e SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 
G. HIRTH, MÜNCHEN 


Er MN 


NICCOLO PISANO 


DIE HEILIGEN DREI KÓNIGE — L'ADORATION DES MAGES 
AUS EINEM RELIEF AN DER KANZEL IM BAPTISTERIUM ZU PISA — BAS-RELIEF DE LA CHAIRE DU 
BAPTISTERE DE PISE 


Bildhauerschule von Pisa. Um 1260 — École de Pise. Vers 1260 
MITTELALTER 26 MOYEN AGE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I SERIE: DER SCHÓNE MENSCH [ге SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


G. HIRTH, MÜNCHEN 


GIOVANNI PISANO 


SIBYLLE UND PROPHETEN 
AN DER KANZEL IN DER KIRCHE SANT'ANDREA IN PISTOJA — PILIER DE LA CHAIRE DE L'ÉGLISE DE ST. ANDRE À PISTOIE 


3ildhauerschule von Pisa. Vollendet 1301 — Ecole de Pise 


MITTELALTER 27 MOYEN AGE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 


I. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH : Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
G. HIRTH, MÜNCHEN 


> 


GIOTTO 


CHOR DER SELIGEN — CHOEUR DES BIENHEUREUX 
AUS DEM FRESKO DES WELTGERICHTES IN DER KAPELLE DELL’ ARENA IN PADUA — FRAGMENT DE LA FRESQUE DU 
JUGEMENT DERNIER DE L’EGLISE DELL'ARENA A PADOUE 


Florentiner Malerschule, Um 1300 — École Florentine. Vers 1300 
MITTELALTER 28 MOYEN AGE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 


l. SERIE DER SCHÖNE MENSCH Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 
G. HIRTH, MÜNCHEN 
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SIMONE MARTINI UND LIPPO MEMMI 


ENGEL — ANGE 
AUS DER VERKÜNDIGUNG IN DER GALERIE DER UFFIZIEN IN FLORENZ — FRAGMENT DU TABLEAU DE L'ANNONCIATION 


Malerschule von Siena. Vom Jahre 1333 — École de Sienne, Exécuté en 1333 
MITTELALTER 29 MOYEN AGE 
HIRTH’S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH [re SÉRIE : LA BEAUTÉ HUMAINE 


G. HIRTH, MÜNCHEN 


AMBROGIO LORENZETTI 


DER FRIEDE — LA PAIX 
AUS DEN WANDGEMÄLDEN IM RATHAUS ZU SIENA — FRAGMENT DE LA FRESQUE DU PALAIS PUBLIC DE SIENNE 


Malerschule von Siena. Um 1340 — Ecole de Sienne. Vers 1340 


MITTELALTER 30 MOYEN AGE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 


1. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH [re SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
G. HIRTH, MÜNCHEN 
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MEISTER WILHELM VON KÖLN 


KOPF DER SOG. MADONNA MIT DER HOPFENBLÜTE — TETE DE LA MADONE A LA FLEUR DE HOUBLON 


IM DIÖZESANMUSEUM IN KÖLN — COLOGNE, MUSEE ARCHIEPISCOPAL 


Altkölnische Malerschule. Um 1370 — Ecole de Cologne. Vers 1370 


MITTELALTER — MOYEN AGE 


HIRTH'S STIL 
I. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 


HIRTH, LE STYLE 
Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
G. HIRTH, MÜNCHEN 
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BRÜDER VAN EYCK 


ADAM UND EVA — ADAM ET EVE 
VOM GENTER ALTAR, JETZT IM MUSEUM ZU BRÜSSEL — PANNEAUX DU RETABLE DE GAND. MUSÉE DE BRUXELLES 


Niederländische Malerei, Um 1425 — Peinture flamande. Vers 1425. 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I, SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 34 [re SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


HUGO VAN DER GOES 


ADAM UND EVA UNTER DEM BAUM DER ERKENNTNIS — ADAM ET EVE CUEILLANT LE FRUIT DEFENDU 
IN DER GEMÄLDEGALERIE IN WIEN — VIENNE, GALERIE IMPERIALE 


Niederländische Malerei der 2. Hälfte des rs. Jahrh. — Peinture flamande, 2€ moitié du XVe siècle 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
: SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 35 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


HANS MEMLING 


ADAM UND EVA — ADAM ET EVE 
TEILE EINES ALTARWERKES IN DER GEMÄLDEGALERIE IN WIEN — FRAGMENT DE RETABLE. VIENNE, GALERIE IMPERIALE 


Niederländische Malerei der 2. Hälfte des rs. Jahrh, — Peinture flamande, 2e moitié du XVe siècle 
RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
‚1, SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 36 ler SERIE LA BEAUTÉ HUMAINE 


MASACCIO 


DIE VERTREIBUNG AUS DEM PARADIESE — ADAM ET EVE CHASSES DU PARADIS 
FRESKO IN DER KIRCHE SANTA MARIA DEL CARMINE IN FLORENZ — FRESQUE DE L'ÉGLISE DU CARMINE A FLORENCE 


Malerei der Florentiner Frührenaissance, um 1420 — Peinture florentine, vers 1420 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 37 ге SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


AUS DEN FRESKEN 


LUCA SIGNORELLI 


ADAM UND EVA — ADAM ET EVE 
DES JÜNGSTEN GERICHTS IM DOM ZU ORVIETO — PARTIE DU DERNIER JUGEMENT DE LA CATHEDRALE D’ORVIETO 
Umbro-florentinische Malerei der Frührenaissance, um 1500 — Ecole umbro-florentine 


RENAISSANCE 


š | xx HIRTH'S STIIS HIRTH, LE STYLE 
“МЫЗ SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 38 I» SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


ALBRECHT DÜRER 


ADAM UND EVA — ADAM ET EVE 
GEMÄLDE IN DER GALERIE DES PRADO IN MADRID ~ MADRID, MUSÉE DU PRADO 


Malerei der deutschen Frührenaissance, vom Jahre 1507 — Premiere Renaissance allemande 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
J SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 39 I~ SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


HIRTH'S STIL 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 


TIZIAN 


1477—1576 


ADAM UND;EVA — ADAM ET EVE 
IN DER GALERIE DES PRADO IN MADRID — MADRID, MUSÉE DU PRADO 


Malerei der Venetianischen Spätrenaissance. Um 1570 — Ecole de Venise 


RENAISSANCE 


39A 


HIRTH, LE STYLE 
[er SERIE LA BEAUTÉ HUMAINE 


CLAUS SLUTER 


MOSES — MOISE 
VOM SOG. MOSESBRUNNEN IM HOF DER EHEMALIGEN CARTHAUSE IN DIJON — FIGURE DU CALVAIRE DIT «PUITS DE MOISE» 
DE L'ANCIENNE CHARTREUSE DE DIJON 


Niederländisch-burgundische Steinskulptur, Um 1400 — Sculpture franco-flamande. Exécutée vers 1400 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 40 [ге SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


DONATELLO 


DER HEILIGE GEORG — SAINT GEORGES 
AN DER AUSSENSEITE VON ORSANMICHELE IN FLORENZ — STATUE DECORANT LA FACADE EXTERIEURE D’OR SAN 
MICHELE DE FLORENCE 


Marmorskulptur der Florentiner Frührenaissance vom Jahre 1416 — Sculpture florentine de 1416 
\ RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 41 Je SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


МА 
` 


DONATELLO 


KOPF DES HEILIGEN GEORG BUSTE DE LA STATUE DE SAINT GEORGES 


VON DER STATUE AN ORSANMICHELE IN FLORENZ FLORENCE, OR SAN MICHEL! 


Marmorskulptur der Florentiner Trührenaissance, vom Jahre 1416 — Sculpture florentine de 1416 


RENAISSANCE 


HIRTH' S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 42 [re SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


DONATELLO 


KOPF DES HEILIGEN GEORG BUSTE DE LA STATUE DE SAINT GEORGES 
VON DER STATUE AN ORSANMICHELE IN FLORENZ — FLORENCE, OR SAN MICHELI 


Marmorskulptur der Florentiner Frührenaissance, vom Jahre 1416 Sculpture florentine de 1416 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STH HIRTIT, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 43 Ie SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


DONATELLO 


1386— 1466 
BÜSTE DES JUGENDLICHEN JOHANNES — SAINT JEAN-BAPTISTE 
IM ALTEN MUSEUM IN BERLIN — BUSTE EN TERRE CUITE DU MUSÉE DE BERLIN 


Thonskulptur der Florentiner Frührenaissance — Première Renaissance florentine 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 44 Ire SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


DONATELLO 


DAVID ALS SIEGER ÜBER GOLIATH — STATUE EN BRONZE DE DAVID 
IM MUSEO NAZIONALE ZU FLORENZ — MUSÉE NATIONAL DE FLORENCE 


Bronzewerk der Florentiner Frührenaissance, um 1430 — Sculpture florentine, Vers 1430 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 45 


ANDREA DEL VERROCCHIO 


DAVID ALS SIEGER ÜBER GOLIATH — STATUE EN BRONZE DE DAVID 
IM MUSEO NAZIONALE ZU FLORENZ — MUSEE NATIONAL DE FLORENCE 


Bronzewerk der Florentiner Frührenaissance, vom Jahre 1476 — Première Renaissance florentine.  Exécutée en 1476 
Ca 
RENAISSANCE 


HIRTH, LE STYLE 
46 I* SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


FRA FILIPPO LIPPI 


KOPF AUS DER KRÖNUNG DER MARIA — LE COURONNEMENT DE LA VIERGE (FRAGMENT) 
IN DER AKADEMIE ZU FLORENZ — ACADEMIE DE FLORENCE 


Malerei der Florentiner Frührenaissance, vom Jahre 1441 — Peinture florentine de la Premiere Renaissance 
RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 47 SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 
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FRA FILIPPO LIPPI 


са. 1406 - 1469 


KOPF DER MADONNA — TETE DE MADONE 
IM PALAZZO PITTI ZU FLORENZ — FRAGMENT DU TABLEAU DU PALAIS PITTI, FLORENCI 


Malerei der Florentiner Frührenaissance — Peinture florentine de la Première Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
1. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 48 [re SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


BÜSTE DER SIGILGAITA RUFOLO - BUSTE DE SIGILGAITA RUFOLO 
AN DER KANZEL IM DOM ZU RAVELLO FRAGMENT DE LA CATHEDRALE DE RAVELLO 


Süditalische Bildhauerkunst der romanischen Periode. Um 1270 — Style roman du sud de l'Italie, Vers 1270 


MITTELALTER MOYEN AGE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 49 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


DESIDERIO DA SETTIGNANO 


1425 — 1404 


BÜSTE EINER PRINZESSIN VON URBINO — BUSTE D’UNE PRINCESSE D’URBIN 
IM ALTEN MUSEUM IN BERLIN — MUSEE VIEUX DE BERLIN 


Kalksteinskulptur der Florentiner Frührenaissance — Premiere Renaissance Florentine. Pierre calcaire. 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 5Q Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


LORENZO BERNINI 


1509 — 1650 


BÜSTE DER MARIA DELLA ROVERE 
GEMAHLIN GROSSHERZOG COSIMO DES III, VON TOSKANA 


Marmorskulptur des italienischen Barock 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
SERIE DER SCHÖNE MENSCH 51 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


PIERO DELLA FRANCESCA? 


BILDNIS EINER VORNEHMEN JUNGEN DAME -- PORTRAIT DE JEUNE FEMME 
IN DER NATIONAL-GALERIE IN LONDON — GALERIE NATIONALE DE LONDRES 


Malerei der Florentiner Frührenaissance, um 1450--1460 — Peinture Florentine de la Premiere Renaissance, vers 1450-1460 
, ` , 4 4 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL | HIRTH, LE STYLE 
1. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 52 Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 
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PIERO DI COSIMO 
1462—1521 


DIE SCHÖNE SIMONETTA — PORTRAIT DE SIMONETTA VESPUCCI 


GEMÄLDE IM MUSEUM ZU CHANTILLY — TABLEAU DU MUSEE DE CHANTILLY 
Malerei der Florentiner Frührenaissance 


Peinture Florentine de la Premiere Renaissance 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL 


1. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 


HIRTH, LE STYLE 
53 [re SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


SANDRO BOTTICELLI 


1440—1510 


BILDNIS EINES JUNGEN MÄDCHENS — PORTRAIT DE JEUNE FILLE 
IM STÄDEL’SCHEN KUNSTINSTITUT IN FRANKFURT a/M. = MUSEE STAEDEL DE FRANCFORT 


Malerei der Florentiner Frührenaissance Peinture Florentine de la Premiere Renaissance 
RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
L SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 54 I9 SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


AMBROGIO DE PREDIS 


BILDNIS EINER JUNGEN FÜRSTIN — PORTRAIT D’UNE JEUNE PRINCESSE 
IN DER SAMMLUNG DER BIBLIOTECA AMBROSIANA IN MAILAND — GALERIE DE L'AMBROSIENNE, MILAN 


Gemälde der Mailänder Schule. Um 1500 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 55 [ге SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


SANDRO BOTTICELLI 


1446—1510 


WEIBLICHER KOPF AUS DEM „FRÜHLING“ — TÊTE DE FEMME 
IN DER AKADEMIE IN FLORENZ — FRAGMENT DU PRINTEMPS DE L’AC ADEMIE DE FLORENCE 


Malerei der Florentiner Frührenaissance — Peinture florentine de la Première Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 56 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


SANDRO BOTTICELLI 


1446—1510 


KOPF EINER GRAZIE AUS DEM „FRÜHLING“ — TETE DE ЕЕММЕ 
IN DER AKADEMIE IN FLORENZ — FRAGMENT DU PRINTEMPS DE L'ACADÉMIE DE FLORENCE 


Malerei der Florentiner l'rührenaissance = Peinture florentine de la Première Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 57 [e SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


SANDRO BOTTICELLI 


1446—1510 


KOPF EINER NYMPHE AUS DEM „FRÜHLING“ — TETE DE NYMPHE 
IN DER AKADEMIE IN FLORENZ — FRAGMENT DU PRINTEMPS DE L'ACADÉMIE DE FLORENCE 


Malerei der Florentiner Frührenaissance — Peinture florentine de la Premiere Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH [re SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 
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SANDRO BOTTICELLI 


1446 — 1510 


LES TROIS GRACES 


DIE DREI GRAZIEN AUS DEM „FRÜHLING“ — 


NCE 


PRINTEMPS DE L'ACADEMIE DE FLORE 


NZ — FRAGMENT DU 


IN DER AKADEMIE IN FLORI 


enaissance. 
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Malerei der Florentine- Frührenaissance — Peinture florentine de la Première F 


RENAISSANCE 


z 


HIRTH, LE STYLE 
Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


59—60 


HIRTH’S STIL 
DER SCHÖNE MENSCH 


1. SERIE 
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SANDRO BOTTICELLI 


1440 1510 


WEIBLICHE HÄNDE AUS DEM GEMÄLDE DES „FRÜHLINGS“ — MAINS DE FEMME 
IN DER AKADEMIE IN FLORENZ — FRAGMENT DU PRINTEMPS DE L'ACADÉMIE DE FLORENCE 


Malerei der Florentiner Frührenaissance — Peinture florentine de la Premiere Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 92 ler SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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ALBRECHT DÜRER 


1472—1528 


HÁNDE EINES ALTEN MANNES — MAINS DE VIEILLARD 
HANDZEICHNUNG IN DER ALBERTINA IN WIEN — DESSIN DE L'ALBERTINA, VIENNE 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 63 Ire SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


MICHELANGELO 


1475—1564 


HAND DES DAVID — FRAGMENT DE LA STATUE DE DAVID 
IN DER AKADEMIE IN FLORENZ — ACADEMIE DE FLORENCE 


Marmorskulptur der italienischen Hochrenaissance — Sculpture italienne de la Haute Renaissance. Marbre 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 64 I» SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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SANDRO BOTTICELLI 


T446— 1510 


VENUS — VÉNUS 
IN DER K. GEMALDEGALERIE IN BERLIN — MUSEE ROYAL DE BERLIN 


Malerei der Florentiner Frührenaissance — Peinture florentine de la Première Renaissance 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 66 I~ SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


LORENZO DI CREDI 


1459 = 1537 


VENUS — VENUS 
IN DER GALERIE DER UFFIZIEN IN FLORENZ — MUSÉE DES OFFICES DE FLORENCE 


Malerei der Florentiner Frührenaissance — Peinture florentine de la Première Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
L SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 07 [е SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


LUCA SIGNORELLI 


1441—1523 


NYMPHE AUS DEM „PANSFEST“ — NYMPHE 
IN DER K. GEMÄLDEGALERIE IN BERLIN — FRAGMENT DE LA FÊTE DE PAN DU MUSÉE ROYAL DE BERLIN 


Malerei der Umbro-Florentinischen Schule — Peinture de l'Ecole d'Ombrie 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 68 Ir SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


FRANCIABIGIO 


1482— 1525 


VENUS — VÉNUS 
IN DER GALERIE BORGHESE IN ROM — GALERIE BORGHESE À ROME 


Florentiner Malerei der Hochrenaissance — Peinture florentine de la Haute Renaissance 
RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 69 [re SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE. 
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Phot. Braun, Clément & Cie. 


ANDREA MANTEGNA 


1431—1506 


MARS, VENUS UND AMOR AUS DEM ,PARNASS* — MARS, VÉNUS ET L'AMOUR. FRAGMENT DU PARNASSE 


IM MUSEUM DES LOUVRE IN PARIS — MUSEE DU LOUVRE, PARIS 


Malerei der oberitalienischen Frührenaissance. Um 1504 — Peinture de la Premiere Renaissance; Ecole de Padoue 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 70 Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 
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GIOVANNI BELLINI 


ca. 1428—1516 


DIE NACKTE WAHRHEIT(?) — LA VÉRITÉ NUE(?) 
ALLEGORISCHES GEMÄLDE IN DER AKADEMIE IN VENEDIG — ACADEMIE DE VENISE 


Venezianische Malerei der Frührenaissance — Peinture venitienne de la Premiere Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 71 Ie SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


TIZIAN 


1477—1576 


AUS DER ,HIMMLISCHEN UND IRDISCHEN LIEBE* — FRAGMENT DE L'AMOUR SACRÉ ET L'AMOUR PROFANE 


IN DER GALERIE BORGHESE IN ROM — GALERIE BORGHÈSE À ROME 


Venezianische Malerei der Hochrenaissance — Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 12 Ire SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


GIOVANNI DA BOLOGNA 


1524— 1608 


VENUS — VÉNUS 
IM MUSEO NAZIONALE IN FLORENZ — MUSEE NATIONAL DE FLORENCE 


Bronzeskulptur der Spätrenaissance — Fin de la Renaissance. Bronze 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
L SERIE: DER SCHÓNE MENSCH VES I~ SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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SANDRO BOTTICELLI 


1446 — 1510 


BILDNIS EINES JUNGLINGS — PORTRAIT DE JEUNE HOMME 
IN DER LIECHTENSTEIN-GALERIE IN WIEN — GALERIE LIECHTENSTEIN, VIENNE 


Malerei der Florentiner Frührenaissance — Peinture florentine de la Renaissance 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 74 ler SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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RAFFAEL 


1483—1520 


BILDNIS EINES JUNGEN MANNES — PORTRAIT DE JEUNE HOMME 
IN DER GALERIE CZARTORYSKI IN KRAKAU — GALERIE CZARTORYSKI, CRACOVIE 


Malerei der italienischen Hochrenaissance — Peinture italienne de la Haute Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 15 Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


HOLBEIN 
1497—1543 
BILDNIS DES DERICH BORN — PORTRAIT DE DERICH BORN 
IN WINDSOR-CASTLE BEI LONDON — WINDSOR CASTLE PRÈS DE LONDRES 


Malerei der deutschen Renaissance. Bezeichnet 1533 — Peinture allemande de la Renaissance. Date: 1533 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I, SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 76 Ire SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


PIETRO PERUGINO 


1446—1524 


KOPF AUS DER „GRABLEGUNG“ — FRAGMENT DE LA MISE AU TOMBEAU 


IM PALAZZO PITTI IN FLORENZ — PALAIS PITTI, FLORENCE 


ГА 
Umbro-florentinische Malerei der Frührenaissance. Von 1495 — Peinture de la Première Renaissance, Ecole d'Ombrie 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 77 [re SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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WEIBLICHER STUDIENKOPF — ETUDE DE FEMME 
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DESSIN A LA MINE D'A 


LEONARDO 
1452—1519 
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MAINE 
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HIRTH, LE STYLE 


D 


78 In SERIE: LA BEAUTÉ HU 


HIRTH'S STIL 
I. SERIE: DER SCHÔNE MENSCH 


LEONARDO 


1452—1519 


WEIBLICHER STUDIENKOPF — ÉTUDE DE FEMME 


ZEICHNUNG IM LOUVRE IN PARIS — DESSIN, MUSÉE DU LOUVRE, PARIS 


Italienische Renaissance — Renaissance italienne 
RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 79 Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE, 
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TIZIAN 


1477—1576 


КОРЕ AUS DER „EHEBRECHERIN VOR CHRISTUS“ — FRAGMENT DE LA ЕЕММЕ ADULTERE DEVANT LE CHRIST 


IN DER GEMÄLDEGALERIE IN WIEN — MUSEE IMPERIAL DE VIENNE 


Malerei der venezianischen Hochrenaissance — Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
L SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 80 I" SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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LEONARDO 


1452—1519 


WEIBLICHER STUDIENKOPF — ETUDE DE FEMME 


SILBERSTIFTZEICHNUNG IN DEN UFFIZIEN IN FLORENZ — DESSIN À LA MINE D'ARGENT. MUSEE DES OFFICES, FLORENCE 


Italienische Hochrenaissance — Haute Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 81 I" SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE. 
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LEONARDO 
1452—1519 
WEIBLICHER STUDIENKOPF — TÊTE DE JEUNE FEMME 
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HIRTH’S STIL 
I. SERIE DER SCHÖNE MENSCH 


LEONARDO 


1452 —1519 


KOPF DES ENGELS AUS DER „MADONNA IN DER GROTTE“ — TETE DE L’ANGE DE LA VIERGE AUX ROCHERS 


IN DER NATIONAL-GALERIE IN LONDON — GALERIE NATIONALE DE LONDRES 


Malerei der italienischen Hochrenaissance — Peinture de la Haute Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 83 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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LEONARDO 


452--1519 


DIE MONA LISA — MONNA LISA GIOCONDA 
IN DER GALERIE DES LOUVRE IN PARIS — LOUVRE, PARIS 


Malerei der italienischen Hochrenaissance. Um 1:00 — Peinture de la Haute Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 84 Ir SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 
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FRANCIABIGIO 


1482—1525 


BILDNIS EINER JUNGEN FRAU — PORTRAIT DE JEUNE FEMME 


ZEICHNUNG IN DEN UFFIZIEN IN FLORENZ — DESSIN DU MUSÉE DES OFFICES, FLORENCE 


Italienische Hochrenaissance — Haute Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH, LE STYLE 
85 Ire SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


HIRTH'S STIL 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 


TIZIAN 


1477—1576 


DES KÜNSTLERS TOCHTER LAVINIA — PORTRAIT DE LA FILLE DU MAITRE 


IN DER GEMÄLDEGALERIE IN BERLIN MUSEE ROYAL DE BERLIN 


Malerei der venezianischen Hochrenaissance. Um 1550 — Peinture venitienne de la Haute Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
1 e Ir ' ` ` €" 
I. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH SO Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


GIOVANNI BELLINI 


са. 1428—1516 


WEIBLICHER KOPF AUS EINER „MADONNA MIT HEILIGEN“ — FRAGMENT DE LA MADONE AVEC SAINTS 


IN DER AKADEMIE IN VENEDIG — DE L’ACADEMIE DE VENISE 


Venezianische Malerei der Frührenaissance — Peinture vénitienne de la Première Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
J. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 87 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


RAFFAEL 


1493 —1520 


AUS DER ,HEILIGEN CÁCILIA* — FRAGMENT DE LA SAINTE CÉCILE 
IN DER PINAKOTHEK ZU BOLOGNA — DE LA PINACOTHEQUE DE BOLOGNE 


Malerei der italienischen Hochrenaissance. Vollendet 1517 — Peinture de la Haute Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 88 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


ANDREA DEL SARTO 


1486—1531 
KOPF DER „MADONNA DELL’ ARPIE“ — TÊTE DE MADONE 
IN DEN UFFIZIEN IN FLORENZ — MUSEE DES OFFICES, FLORENCE 


Malerei der italienischen Hochrenaissance — Peinture de la Haute Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 89 [ге SÉRIE : LA BEAUTÉ HUMAINE 


TACOPO DE BARBARI? 


T Cà. 1515 


BRUSTBILD EINES JÜNGLINGS — TÉTE D'ADOLESCENT 


IN DER GEMALDEGALERIE IN WIEN MUSÉE IMPÉRIAL, VIENNE 


Venezianische Malerei der Frührenaissance — Peinture vénitienne de la Premiere Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
J, SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 90 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


RAFFAEL 


1483—1520 


DER VIOLINSPIELER — LE JOUEUR DE VIOLON 


IN DER SAMMLUNG ROTHSCHILD IN PARIS — COLLECTION ROTHSCHILD, PARIS 


Malerei der italienischen Hochrenaissance — Peinture de la Haute Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH’S STIL HIRTH, LE STYLE 
. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 91 Iv SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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AUS DER NÄHE LEONARDO'S 


PHANTASIEBILD EINES RÓMISCHEN KRIEGERS — BUSTE DE GUERRIER ROMAIN 


IM LOUVRE IN PARIS — LOUVRE, PARIS 


Marmorrelief der Florentiner Frührenaissance = Bas-relief en marbre de la Première Renaissance florentine 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL 


HIRTH, LE STYLE 
íT. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 92 


Ire SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE. 
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ANTONIO DEL POLLAJUOLO 


1429— 1498 


JÜNGLINGSBÜSTE — BUSTE D'ADOLESCENT 


IM MUSEO NAZIONALE IN FLORENZ — MUSÉE NATIONAL, FLORENCE 


Terracottaskulptur der Florentiner Frührenaissance — Terre-cuite de la Première Renaissance florentine 


RENAISSANCE 
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` HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SÉRTE: DER SCHÖNE MENSCH 93 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


MICHELANGELO 


1475— 1564 


KOPF DER KOLOSSALSTATUE DES DAVID — LA TETE DU DAVID 
IN DER AKADEMIE IN FLORENZ — DE L'ACADÉMIE DE FLORENCE 


Marmorskulptur der italienischen Hochrenaissance — Sculpture de la Haute Renaissance italienne, Marbre 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 94 Ie SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


ANDREA DEL VERROCCHIO 


1435—1488 


VOM REITERMONUMENT DES CONDOTTIERE COLLEONI — BUSTE DE LA STATUE ÉQUESTRE DU COLLEONI 
AUF DEM PLATZ VOR SS. GIOVANNI E PAOLO IN VENEDIG — PLACE DE SS. JEAN-ET-PAUL, À VENISE 


Bronzeskulptur der Florentiner Frührenaissance — Sculpture de la Premiere Renaissance florentine 


ae T RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
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LEONARDO 


1452—1519 


BRUSTBILD EINES KRIEGERS — PORTRAIT DE GUERRIER 
ZEICHNUNG IN DER SAMMLUNG MALCOLM, LONDON — DESSIN DE LA COLLECTION MALCOLM 


Italienische Hochrenaissance — Haute Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


VN HIRTH'S STIL Є HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 96 [re SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


LUCA. SIGNORELLI 


1441—1523 


GRUPPE VON SELIGEN — LES ÉLUS 
AUS DEM FRESKENCYKLUS DER »LETZTEN DINGE« IM DOM ZU ORVIETO — FRAGMENT DE LA FRESQUE DU JUGEMENT DERNIER. DÓME D'ORVIETO 


Umbro-florentinische Malerei der Frührenaissance. Um 1500 — Peinture de la Première Renaissance, Ecole toscano-ombrienne 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 97 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


MICHELANGELO 


1475—1504 


GRUPPE DER ENGEL MIT DER STAUPSÄULE CHRISTI AUS DEM „JÜNGSTEN GERICHT“ — FRAGMENT DE LA FRESQUE DU JUGEMENT DERNIER 
IN DER SIXTINISCHEN KAPELLE IM VATIKAN IN ROM — CHAPELLE SISTINE DU VATICAN, ROME 


Malerei der italienischen Spätrenaissance, aus den Jahren 1535--1541 — Peinture de la fin de la Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
1. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH O8 Ix SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


ANTONELLO DA MESSINA 


CA, 1444 — CA. 1493 
DER HEILIGE SEBASTIAN — SAINT SÉBASTIEN 
IN DER GEMÄLDEGALERIE IN DRESDEN — MUSEE ROYAL DE DRESDE 


Malerei der venezianischen Frührenaissance — Peinture vénitienne de la premiere Renaissance 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 99 [re SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


ANTONIO ROSSELLINO 


1427 — Cà. 1478 


DER HEILIGE SEBASTIAN — SAINT SEBASTIEN 
IN DER COLLEGIATKIRCHE ZU EMPOLI — CATHEDRALE D’EMPOLI 


Marmorskulptur der Florentiner Frührenaissance. Von 1457 — Statue de marbre de la Premiere Renaissance florentine 
HIRIH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 100 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


MICHELANGELO 


1475—1504 


DER TRUNKENE BACCHUS — BACCHUS IVRE 
IM MUSEO NAZIONALE IN FLORENZ — MUSÉE NATIONAL, FLORENCE 


Marmorskulptur der italienischen Hochrenaissance. Von 1497 — Statue de marbre de la Haute Renaissance 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 


L SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 101 [ге SÉRIE : LA BEAUTÉ HUMAINE 


MICHELANGELO 


1475—1564 


KOLOSSALSTATUE DES DAVID — DAVID COLOSSAL 
IN DER AKADEMIE IN FLORENZ -- ACADÉMIE DES BEAUX-ARTS DE FLORENCE 
Marmorskulptur der italienischen Hochrenaissance, Ausgeführt von 1501—1503 — Statue de marbre de la Haute Renaissance 
FR HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 102 Ie SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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MICHELANGELO 
1475—1564 
GEFESSELTER SKLAVE — ESCLAVE ENDORMI 
IM LOUVRE IN PARIS — MUSEE DU LOUVRE, PARIS 


Marmorskulptur der italienischen Hochrenaissance. Um 1513 Statue de marbre de la Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH’S STIL HIRTH, LE STYLE 
1. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 103 Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


`. Е ~ € 4 `" 


ALESSANDRO LEOPARDI 
T nach 1521 
SCHILDHALTER VOM GRABMONUMENT DES DOGEN VENDRAMIN CALERGI — STATUE DE GUERRIER PROVENANT 


DU TOMBEAU D'UN DOGE 
IM ALTEN MUSEUM IN BERLIN — MUSÉE ROYAL DE BERLIN 


Venezianische Marmorskulptur der Frührenaissance, Nach 1478 — Sculpture vénitienne de la Haute Renaissance, Marbre 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 104 Ie SÉRIE: LA BEAUTE HUMAINE 


JACOPO SANSOVINO 


1486—1570 


JUGENDLICHER BACCHUS — BACCHUS ADOLESCENT 
IM MUSEO NAZIONALE IN FLORENZ — MUSEE NATIONAL DE FLORENCE 


Marmorskulptur der italienischen Hochrenaissance. Um 1515 — Statue de marbre de la Haute Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 105 Te SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


P‏ ل 


AUS DER NÄHE DES JACOPO SANSOVINO 


DER JOHANNESKNABE — SAINT JEAN-BAPTISTE 
IM ALTEN MUSEUM IN BERLIN — MUSEE ROYAL DE BERLIN 


Florentiner Marmorskulptur der Hochrenaissance — Statue de marbre de la Renaissance italienne 
RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 106 [re SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


l. 


AUS DER NÄHE DES JACOPO SANSOVINO 


DER JOHANNESKNABE — SAINT JEAN-BAPTISTE 


IM ALTEN MUSEUM IN BERLIN MUSEE ROYAL DE BERLIN 


Florentiner Marmorskulptur der Hochrenaissance Statue de marbre de la Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 


SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 107 ler SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 
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JACOPO SANSOVINO? 


1486—1570 


MELEAGER — MÉLÉAGRE 
IN DER SAMMLUNG POURTALES IN BERLIN — COLLECTION POURTALES, BERLIN 


sronzestatuette der italienischen Hochrenaissance — Statuette en Bronze de la Haute Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 108 Ire SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


1500— 1571 


PERSEUS MIT DEM HAUPT DER MEDUSA — STATUE EN BRONZE DE PERSEE 
IN DER LOGGIA DEI LANZI IN FLORENZ — LOGGIA DEI LANZI, FLORENCE 


Florentiner Bronzeskulptur der Spátrenaissance, Um 1550 — Dernière période de la Renaissance italienne 
RENAISSANCE 
HIRTII'S STIL HIRTH, LE STYLE 
1. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 109 Iv SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


BENVENUTO CELLINI 


1500—1571 


PERSEUS МІТ DEM HAUPT DER MEDUSA — STATUE EN BRONZE DE PERSEE 
IN DER LOGGIA DEI LANZI IN FLORENZ — LOGGIA DEI LANZI, FLORENCE 


Florentiner Bronzeskulptur der Spätrenaissance. Um 1550 — Dernière période de la Renaissance italienne 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I, SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 1 10 [re SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


GIOVANNI DA BOLOGNA 


1524— I 608 


MERKUR — STATUE EN BRONZE DE MERCURE 
IM MUSEO NAZIONALE IN FLORENZ — MUSEE NATIONAL DE FLORENCE 


Bronzeskulptur der italienischen Spätrenaissance — Dernière période de la Renaissance italienne 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 111 [re SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 212 


GUIDO RENI 


1575— 1642 
SIMSON ALS SIEGER — SAMSON VICTORIEUX 
IN DER PINAKOTHEK ZU BOLOGNA — PINACOTHEQUE DE BOLOGNE 


Malerei der italienischen Spätrenaissance. Schule von Bologna — Dernière période de la Renaissance italienne, École de Bologne 
HIRTH, LE STYLE 
Ire SÉRIE: LA BEAUTE HUMAINE 


HIRTH'S STIL 


SCHREITENDE FRAU — FEMME MARCHANT 
IM ALTEN MUSEUM IN BERLIN — MUSEE ROYAL DE BERLIN 


1 Oberitalienische Bronzestatuette der Hochrenaissance — Statuette en bronze. Renaissance, Haute-Italie 


! RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 113 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


KLAGENDE FRAU — FEMME EN DEUIL 
IM ALTEN MUSEUM IN BERLIN — MUSEE ROYAL DE BERLIN 


Oberitalienische Bronzestatuette der Hochrenaissance — Statuette en bronze, Haute Renaissance, Haute-Italie 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 114 [re SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


BERTOLDO DI GIOVANNI 


Cà. 1410— 1491 


HERCULES — HERCULE 
IM ALTEN MUSEUM IN BERLIN — MUSEE ROYAL DE BERLIN 


ronzestatuette der Florentiner Frührenaissance — Statuette en bronze de la Première Renaissance florentine 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 115 Ie SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


WASSERTRAGER — PORTEUR D’EAU 
IM ALTEN MUSEUM IN BERLIN — MUSEE ROYAL DE BERLIN 


Oberitalienische Bronzestatuette der Hochrenaissance, Um 1520 — Statuette en bronze de la Haute Renaissance 
RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 116 Ir SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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RAFFAEL 


1483 — 1520 


WEIBLICHER AKT — ETUDE DE FEMME 
RÖTHELZEICHNUNG IN DER SAMMLUNG DEVONSHIRE IN CHATSWORTH — SANGUINE DE LA COLLECTION DEVONSHIRE, A CHATSWORTH 


Italienische Hochrenaissance — Haute Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 1 17 Ie SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


HIRTH'S STIL 
I. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 
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CEP VAT 


RAFFAEL 


1483—1520 


DIE DREI GRAZIEN — LES TROIS GRACES 
RÓTHELZEICHNUNG IN DER BIBLIOTHEK ZU WINDSOR — SANGUINE DE LA BIBLIOTHEQUE ROYALE, WINDSOR 


Italienische Hochrenaissance — Haute Renaissance italienne 


RENAISSANCE 
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HIRTH, LE STYLE 
Ire SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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HIRTH, LE STYLE 


Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 
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PROPORTIONSFIGUR — 


HEK IN WINDSOR — SANGUINE DE LA BIBLIOTHEQUE ROYALE, WINDSOR 
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RENAISSANCE 


HIRTH, LE STYLE 


Ire SÉRIE 


HIRTH'S STIL 


LA BEAUTÉ HUMAINE 
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=> 


DER SCHONE MENSCH 


I. SERIE 


HIRTH’S STIL 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 


ANDREA DEL VERROCCHIO 


I435—1488 


SCHLAFENDER ADAM — ADAM ENDORMI 
IM ALTEN MUSEUM IN BERLIN — MUSEE ROYAL DE BERLIN 


Thonskulptur der Florentiner Frührenaissance — Terre cuite de la Premiere Renaissance florentine 


RENAISSANCE 


121 


HIRTH, LE STYLE 
Ire SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


MICHELANGELO 
1475—1564 


AUS DER ,ERSCHAFFUNG DES ADAM* — FRAGMENT DE LA CRÉATION D'ADAM 
AN DER DECKE DER SIXTINISCHEN KAPELLE IM VATIKAN IN ROM — VOÚTE DE LA CHAPELLE SIXTINE DU VATICAN, ROME 


Malerei der italienischen Hochrenaissance. Um 1510 — Peinture de la Haute Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 122 Ire SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


MICHELANGELO 


1475—1564 


»DER TAG« — LE JOUR 
IN DER MEDICEERKAPELLE IN FLORENZ — CHAPELLE DES MÉDICIS, FLORENCE 


Marmorskulptur der italienischen Hochrenaissance. Um 1525 — Statue de marbre de la Haute Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 123 [re SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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MICHELANGELO 


1475—1564 


»DER MORGEN, — L'AURORE 
IN DER MEDICEERKAPELLE IN FLORENZ — CHAPELLE DES MEDICIS, FLORENCE 


Marmorskulptur der italienischen Hochrenaissance. Um 1525 — Sculpture de marbre de la Haute Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 124 [ге SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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HIRTH'S STIL 
I, SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 
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MICHELANGELO 


1475— 1564 


DIE NACHT« — LA NUIT 
IN DER MEDICEERKAPELLE IN FLORENZ — CHAPELLE DES MÉDICIS, FLORENCE 


Marmorskulptur der italienischen Hochrenaissance. Um 1525 — Statue de marbre de la Haute Renaissance italienne 
RENAISSANCE 
125 


HIRTH, LE STYLE 
Ire SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


MICHELANGELO 
1475—1564 
KOPF DES »MORGENS« — LA TÊTE DE L'AURORE 
IN DER MEDICEERKAPELLE IN FLORENZ — CHAPELLE DES MEDICIS, FLORENCE 


Marmorskulptur der italienischen Hochrenaissance. Um 1525 — Sculpture en marbre de la Haute Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 126 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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MICHELANGELO 
1475—1564 
KOPF DER ›МАСНТ‹ — LA TÊTE DE LA NUIT 
IN DER MEDICEERKAPELLE IN FLORENZ — CHAPELLE DES MÉDICIS, FLORENCE 


Marmorskulptur der italienischen Hochrenaissance. Um 1525 — Sculpture en marbre de la Haute Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
L SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 127 Ire SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


MICHELANGELO 
1475—1564 
MOSES — LA TETE DU MOISE 
IN DER KIRCHE SAN PIETRO IN VINCOLI IN ROM BASILIQUE DE SAINT-PIERRE-ES-LIENS, ROME 


Marmorskulptur der italienischen Spätrenaissance. Um 1545 Sculpture en marbre de la fin de la Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYL! 


I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 128 [ге SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


TIZIAN 
1477—1576 
AUS DEM » TEMPELGANG DER MARIA, — FRAGMENT DE LA PRESENTATION DE LA VIERGE AU TEMPLE 
IN DER AKADEMIE IN VENEDIG — ACADEMIE DE VENISE 


Venezianische Malerei der Hochrenaissance — Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 129 [re SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


AUS DER »MADONNA PESARO: — FRAGMENT DE LA VIERGE DES PESARO 
IN DER KIRCHE SANTA MARIA DEI FRARI IN VENEDIG — EGLISE DES FRARI, VENISE 


Venezianische Malerei der Hochrenaissance. Vom Jahre 1526 — Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 
J 5 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 


e 


^L SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 130 [re SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


HIRTH'S STIL 
. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 


PIER FRANCESCO BISSOLO 


1464—1545 


DIE TOILETTE DER VENUS — VENUS Ä SA TOILETTE 
IN DER GEMÄLDEGALERIE IN WIEN — MUSEE IMPERIAL DE VIENNE 


Venezianische Malerei der Hochrenaissance — Peinture venitienne de la Haute Renaissance 


RENAISSANCE 
131 


HIRTII, LE STYLE 
[re SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


LAURA DE’ DIANTI 


IN DER GALERIE DES LOUVRE IN PARIS — MUSEE DU LOUVRE, PARIS 


Venezianische Malerei der Hochrenaissance — Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 132 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


PALMA VECCHIO 


1[460—1 


BILDNIS EINER JUNGEN FRAU PORTRAIT DE JEUNE FEMME 
IN DER GEMÄLDEGALERIE IN WIEN MUSÉE IMPERIAL DE VIENNE 


Venezianische Malerei der Hochrenaissance Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
“ч, SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 133 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


— is 


PALMA VECCHIO 


1480 - 1528 


DIE DREI SCHWESTERN — LES TROIS SOEURS 
IN DER GEMÄLDEGALERIE IN DRESDEN — MUSEE ROYAL DE DRESDE 


Venezianische Malerei der Hochrenaissance — Peinture venitienne de la Haute Renaissance 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I, SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 134 Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 
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FLORA 


IN DEN UFFIZIEN IN FLORENZ = MUSÉE DES OFFI ES, FLORENCE 


Venezianische Malerei dei 


HIRTH'S STII 
SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 


Hochrenaissance Pemture vénitienne de la Haute Renaissance 
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TIZIAN 


1477—1576 
KOPF DER »FLORA« — TÊTE DE LA »FLORA:« 
IN DEN UFFIZIEN IN FLORENZ MUSEE DES OFFICES, FLORENCE 


Venezianische Malerei der Hochrenaissance Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 
RENAISSANCE 


= PA. 
MENSCH 136 


Phot. Braun, Clement & Cie LEONARDO 


1452—1519 


»LA BELLE FÉRONNIÉRE: 
IN DER GALERIE DES LOUVRE IN PARIS — MUSEE DU LOUVRE, PARIS 
Malerei der italienischen Hochrenaissance — Peinture de la Haute Renaissance italienne 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STII HIRTH. Ge: 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 137 | 


SEBASTIANO DEL PIOMBO 


1485—1547 


DIE SOGENANNTE »FORNARINA« — LA FORNARINA 
IN DER TRIBUNA DER UFFIZIEN IN FLORENZ — MUSÉE DES OFFICES (TRIBUNE), FLORENCE 


Malerei der italienischen Hochrenaissance — Peinture de la Haute Renaissance italienne 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL ise à 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 138 


K Harigtäeng\ | 


REMBRANDT 


1606 — 1669 


BILDNIS DER HENDRICKJE STOFFELS — PORTRAIT DE HENDRICKJE STOFFELS 
IN DER K. GEMÁLDEGALERIE IN BERLIN — MUSEE ROYAL DE BERLIN 


Holländische Malerei des 17. Jahrhunderts. Um 1658/59 — Peinture hollandaise du XVIIe siècle 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STII HIRTH. LI 
I, SERIE: DER SCHÖNE MENSCH | 39 [re SÉRI 


1. 


SERIF 


HIRTH'S STIL 
DER SCHONE 


MENSCH 


TIZIAN 
1477—1576 

MÄDCHEN IM PELZ — IA JEUNE FILLE A LA PELISSE 

IN DER GEMÄLDEGALERIE IN WIEN MUSEE IMPERIAL DE VIENNE 


Venezianische Malerei der Hochrenaissance Peinture venitienne de la Haute Renaissance 


RENAISSANCE 


140 


RUBENS 


1577—1640 


HELENE FOURMENT, DES KÜNSTLERS GATTIN FRAGMENT DU PORTRAIT DHÉLÈNE FOURMENT, FEMME DU 
PEINTRE 
AUS DEM GEMÄLDE DER GALERIE IN WIEN (AUSSCHNITT) — MUSÉE IMPERIAL DE VIENNE 


Vlämische Malerei des Barock — Peinture flamande du XVIIe siecle, Style baroque 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STVLE 
L. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 14] [ге SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


Phot. Braun, Clément & Cie, (8 IORGIONE > 


1477 510 
AUS DEM »LÄNDLICHEN KONZERT FRAGMENT DU CONCERT CHAMPETRE 
IN DER GALERIE DES LOUVRE IN PARIS — MUSÉE DU LOUVRE, PARIS 
Venezianische Malerei der Hochrenaissance — Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 
RENAISSANCE 
HIRTH’S STII HIRTH, ER STYLE 


l. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 142 Je SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


CORREGGIO 


1494 — 1534 


JUPITER UND IO — JUPITER ET IO 
IN DER K, GEMÄLDEGALERIE IN BERLIN MUSEE ROYAL DE BERLIN 


Oberitalienische Malerei der Hochrenaissance. Schule von Parma Peinture de la Haute Renaissance italienne, 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 


143 [re 


l cole de 


Parme 


HIRTH, LE 


SERIE: 


LA 


STYLE 


Phot, Braun, Clement & Cie, RUBENS 


1577— 1640 
AUS DER »ANTIOPE« — FRAGMENT DU TABLEAU D'ANTIOPE 
IM MUSEUM ZU ANTWERPEN — MUSÉE D'ANVERS 


Vlämische Malerei des Barock Peinture flamande de stile baroque 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 144 Ie SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


TIZIAN 


1477—1576 


DIE »BELLA DI TIZIANO« — LA BELLE DU TITIEN 


IM PALAZZO PITTI IN FLORENZ — PALAIS PITTI, FLORENCE 


Malerei der venezianischen Hochrenaissance Peinture venitienne de la Haute Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL 


SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 145 [re SI 


HIRTH, 


LI 


STYLE 


SANDRO BOTTICELLI 


1446—1510 


RUHENDE VENUS — VÉNUS AU REPOS 
IN DER NATIONAL-GALERIE IN LONDON — GALERIE NATIONALE DE LONDRES 


2 


Malerei der Florentiner Frührenaissance — Peinture florentine de la Premiere Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 146 Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


HIRTH'S STIL 
I SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 


GIORGIONE 


Ca. 1477 1510 


RUHENDE VENUS — VÉNUS AU REPOS 


IN DER GEMÄLDEGALERIE IN DRESDEN — MUSÉE ROYAL DE DRESDE 


Venezianische Malerei der Hochrenaissance — Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 


RENAISSANCE 


147 


HIRTH, LE STYLE 
Ire SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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TIZIAN 


1477—1576 


VENUS VON URBINO — VENUS D’URBIN 
IN DER TRIBUNA DER UFFIZIEN IN FLORENZ — TRIBUNE DES OFFICES, FLORENCE 


Venezianische Malerei der Hochrenaissance — Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 148 Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


HIRTH'S STIL 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 


LUCAS CRANACH DER ÄLTERE 


1472 


SCHLUMMERNDE QUELLNYMPHE — NAIADE ENDORMIE 


А 


ІМ STÄDTISCHEN MUSEUM IN LEIPZIG — MUSEE COMMUNAL DE LEIPZIG 


1553 


Malerei der deutschen Frührenaissance — Premiere Renaissance allemande 


RENAISSANCE 


149 


HIRTH, LE STYLE 
[re SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


TIZIAN 


1477 — 1576 


DIE »VENUS VON MADRID: — VÉNUS DE MADRID 
IN DER GALERIE DES PRADO IN MADRID — MUSÉE DU PRADO, MADRID 


Malerei der venezianischen Hochrenaissance — Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 150 Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 
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TIZIAN 


1477 — 1576 


RUHENDE VENUS — VENUS AU REPOS 
IN DER TRIBUNA DER UFFIZIEN IN FLORENZ — TRIBUNE DES OFFICES, FLORENCE 


Malerei der venezianischen Hochrenaissance — Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 


RENAISSANCE 7 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I, SERIE! DER SCHÖNE MENSCH 151 [re SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


HIRTH'S STIL 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 


PALMA VECCHIO 


1480—1528 


RUHENDE VENUS — VÉNUS AU REPOS 


IN DER GEMÄLDEGALERIE IN DRESDEN — MUSÉE ROYAL DE DRESDE 


Venezianische Malerei der Hochrenaissance — Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 


RENAISSANCE 


152 


HIRTH, LE STYLE 
[re SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


JACOPO PALMA DER JÜNGERE 


1544—1628 


VENUS UND DIE SCHMIEDE DES VULKAN — VÉNUS ET LA FORGE DE VULCA!N 
IN DER GEMÄLDEGALERIE IN CASSEL — MUSÉE DE CASSEL 


Venezianische Malerei der Spätrenaissance — Peinture vénitienne de la fin de la Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 153 Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


GUIDO RENI 


VENUS UND AMOR — VENUS-ET L’AMOUR 
IN DER GEMÄLDEGALERIE IN DRESDEN — MUSEE ROYAL DE DRESDE 


Malerei der italienischen Spatrenaissance. Schule von Bologna — Peinture de la fin de la Renaissance italienne. Ecole de Bologne 
RENAISSANCE 
HIRTH’S STIL HIRTH, LE STYLE 
. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 154 It SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


E E or wn ee a 


ro 
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GIORGIONE 


KOPF DER »RUHENDEN VENUS: — FRAGMENT DE LA VENUS ENDORMIE 
IN DER GEMALDEGALERIE IN DRESDEN — MUSEE ROYAL DE DRESDE 


Venezianische Malerei der Hochrenaissance — Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 155 Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


HIRTH’S STIL 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 
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TIZIAN 


KOPF DER »VENUS VON URBINO« — FRAGMENT DE LA VENUS D'URBIN 
IN DER TRIBUNA DER UFFIZIEN IN FLORENZ — TRIBUNE DES OFFICES, FLORENCE 


Venezianische Malerei der Hochrenaissance — Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 


RENAISSANCE 
156 


HIRTH, LE STYLE - 


[re SÉRIE : LA BEAUTE HUMAINE 


I, 


HIRTH’S STIL 
SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 


IIZIAN 
AUS DER »RUHENDEN VENUS MIT AMOR« — FRAGMENT DE LA VÉNUS AVEC L'AMOUR 
IN DER TRIBUNA DER UFFIZIEN IN FLORENZ — TRIBUNE DES OFFICES, FLORENCE 


Malerei der venezianischen Hochrenaissance — Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 


RENAISSANCE 
157 


HIRTH, LE STYLE 
Ге SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


Ké 


PAOLO VERONESE 


1528—1583 


AUS DEM >RAUB DER EUROPA: — FRAGMENT DE L'ENLÈVEMENT D'EUROPE 


IM DOGENPALAST IN VENEDIG — PALAIS DES DOGES, VENISE 


Malerei der venezianischen Spätrenaissance — Peinture vénitienne de la fin de la Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 158 Je SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


CLOVES’ cas 


TIZIAN 


DANAE — DANAE 
IN DER KAISERLICHEN GEMÄLDEGALERIE IN WIEN — MUSEE IMPERIAL DE VIENNE 


Malerei der venezianischen Hochrenaissance — Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 
RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
1. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 159 Ге SÉRIE: LA BEAUTE HUMAINE 


nc 


HIRTH'S STIL 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 


CORREGGIO 


1494—1534 


DANAE — DANAE 
IN DER GALERIE BORGHESE IN ROM — GALERIE BORGHESE, ROME 


Malérei der italienischen Hcchrenaissance. Schule von Parma — Haute Renaissance italienne. 
RENAISSANCE 
160 


Ecole de Parme 


HIRTH, LE STYLE 
Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


REMBRANDT 


1606— 1669 


DANAE — DANAÉ 
IN DER EREMITAGE IN PETERSBURG (AUSSCHNITT) — MUSEE DE L'ERMITAGE SAINT-PETERSBOURG 


Holländische Malerei des 17, Jahrhunderts 1636 — Peinture hollandaise du XVIIe siecle 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
L SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 161 Ire SÉRIE: IA BEAUTÉ HUMAINE 


TIZIAN 
14777157 
BACCHUS UND ARIADNE — BACCHUS ET ARIADNE 
IN DER NATIONAL GALLERY IN LONDON — GALERIE NATIONALE, LONDRES 


Malerei der venezianischen Hochrenaissance. Um 1323 — Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 162 Ire SÉRIE: LA BEAUTE HUMAINE 


TIZIAN 


1477— 1576 


ARIADNE AUF NAXOS — RENCONTRE DE BACCHUS ET D'ARIADNE 
IN DER GALERIE DES PRADO IN MADRID (AUSSCHNITT) — MUSÉE DU PRADO, MADRID 


Malerei der venezianischen Hochrenaissance 1518 — Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 163 lve SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


IIZIAN 


1477-1570 


VENUS UND ADONIS — VENUS ET ADONIS 


IN DER NATIONAL GALLERY IN LONDON — GALERIE NATIONALE, LONDRES 


Malerei der venezianischen Hochrenaissance. Um 1554 — Peinture vénitienne de la Haute Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 164 Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


CORREGGIO 


1494—1534 
LEDA — LEDA ~ 
IN DER GEMALDEGALERIE IN BERLIN — MUSEE ROYAL DE BERLIN 
Malerei der italienischen Hochrenaissance. Schule von Parma — Peinture italienne de la Haute Renaissance. École de Parme 
HIRTH'S STIL E E HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 165 [re SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


CORREGGIO 


са, 14941534 
DIE SCHULE DES AMOR — L’EDUCATION DE CUPIDON 
IN DER NATIONAL GALLERY IN LONDON — GALERIE NATIONALE, LONDRES 


Malerei der italienischen Hochrenaissance. Schule von Parma — Peinture italienne de la Haute Renaissance. Ecole de Parme 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 166 Ie SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


TINTORETTO 


1518 — 1594 


BACCHUS UND ARIADNE VON VENUS GEKRÖNT — LE COURONNEMENT D’ARIADNE 
IM DOGENPALAST IN VENEDIG — PALAIS DES DOGES, VENISE 


Venezianische Malerei der Spátrenaissance. Um 1578 — Peinture vénitienne de la fin de la Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRIH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 167 Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


TINTORETTO 


1518—1504 


MERKUR UND DIE DREI GRAZIEN — MERCURE ЕТ LES GRACES 


IM DOGENPALAST IN VENEDIG — PALAIS DES DOGES, VENISE 


Venezianische Malerei der Spátrenaissance. Um 1578 — Peinture vénitienne de la fin de la Renaissance 


RENAISSANCE 
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"xt HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 168 [re SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 
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AGNOLO BRONZINO 


ca. 1502—1572 


DER TRIUMPH DER ZEIT ÜBER DIE LIEBE — LE TRIOMPHE DU TEMPS SUR L’AMOUR 


IN DER NATIONAL GALLERY IN LONDON — GALERIE NATIONALE, LONDRES 


Florentiner Malerei der Spätrenaissance — Peinture florentine de la fin de la Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIT, HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 169 [ге SÉRIE: LA BEAUTE HUMAINE 


HIRTH’S STIL 
SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 


Malerei der italienischen Spätrenaissance. 


GUIDO RENI 


1575— 1642 


HIPPOMENES UND ATALANTE — HIPPOMENE ET ATALANTE 
IM MUSEO NAZIONALE IN NEAPEL — MUSEE NATIONAL, NAPLES 


Schule von Bologna — Peinture de la fin de la Renaissance italienne. 
RENAISSANCE 
170 


Ecole de Bologne 


HIRTH, LE STYLE 
Ire SÉRIE: LA BEAUTE HUMAINE 


TILMANN RIEMENSCHNEIDER 


ca. 1460—1531 


DIE KAISERIN KUNIGUNDE — L’IMPERATRICE CUNEGONDE 


VON DEREN GRABMONUMENT IM DOM ZU BAMBERG — FRAGMENT DE SON TOMBEAU DANS LA CATHEDRALE DE BAMBERG 


Steinskulptur der deutschen Frührenaissance — Sculpture allemande de la Premiere Renaissance 
HIRTIT'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 171 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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SYHAIHNHISNHYHINYINS NNVWTILL 


KONRAD MEIT 


JUDITH MIT DEM HAUPT DES HOLOFERNES — JUDITH TENANT LA TETE D'HOLOPHERNE 


ALABASTERFIGÜRCHEN IM NATIONALMUSEUM IN MÜNCHEN — STATUETTE EN ALBATRE, MUSKE NATIONAL, MUNICH 


Skulptur der deutschen Frührenaissance. Um 1520 — Sculpture allemande de la Premiere Renaissance. Vers 1520 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 173 Ire SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


KONRAD MEIT? 


ADAM UND EVA — ADAM ET EVE 


BUCHSBAUMSTATUETTEN IM HERZOGLICHEN MUSEUM ZU GOTHA — STATUETTES EN BUIS DU MUSÉE DUCAL DE GOTHA 


Skulptur der deutschen Frührenaissance, Um 1520 — Sculpture allemande de la Premiere Renaissance, Vers 1520 


RENAISSANCE 


` AS HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 174 Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


um VERS. 


KONRAD MEIT? 


ADAM UND EVA — ADAM ET EVE 


BUCHSBAUMSTATUETTEN IM HERZOGLICHEN MUSEUM ZU GOTHA — STATUETTES EN BUIS DU MUSEE DUCAL DE GOTHA 


Deutsche Frührenaissance, Um 1520 — Première Renaissance allemande. Vers 1520 


(Zweite Ansicht.) 


RENAISSANCE 


ч HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
<T, SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 175 lve SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


KONRAD MEIT? 


ADAM UND EVA — ADAM ET EVE 


BUCHSBAUMSTATUETTEN IM HERZOGLICHEN MUSEUM ZU GOTHA — STATUETTES EN BUIS DU MUSÉE DUCAL DE GOTHA 


Deutsche Frührenaissance, Um 1520 — Première Renaissance allemande, Vers 1520 


(Dritte Ansicht.) 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 176 [re SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 
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HANS DAUCHER 


Y 1537 
WAPPENHALTERIN — TENANT 


IM NATIONALMUSEUM IN MÜNCHEN — MUSEE NATIONAL, MUNICH 
Steinskulptur der deutschen Frührenaissance, 


Um 1525 — Sculpture allemande de la Première Renaissance, 


Vers 1525 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 177 


HIRTH, LE STYLE 
Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


DC SEE. à SÑ 


HANS VISCHER 
+ nach 1549 
APOLL ALS BOGENSCHÜTZE — APOLLON TENANT L'ARC 
BRUNNENFIGUR IM HOF DES RATHAUSES ZU NÜRNBERG — FIGURE DECORANT LA FONTAINE DE L'HOTEL DE VILLE DE NUREMBERG 
Bronzeguss der deutschen Frührenaissance. Bezeichnet 1532 — Premiere Renaissance allemande. Bronze 
HIRTH'S STIL | HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 178 [ге SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


HANS VISCHER 


t ch 15 
г nach 1549 


SCHREITENDER JÜNGLING — ADOLESCENT MARCHANT 
IM BAYERISCHEN NATIONALMUSEUM IN MÜNCHEN — MUSEE NATIONAL DE MUNICH 


Bronzestatuette der deutschen Frührenaissance — Statuette en bronze de la Premiere Renaissance al'emande 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 179 [ге SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


HANS VISCHER 


T nach 1549 


SCHREITENDER JÜNGLING — ADOLESCENT MARCHANT 
IM BAYERISCHEN NATIONALMUSEUM IN MUNCHEN — MUSEE NATIONAL, MUNICH 
Bronzestatuette der deutschen Frührenaissance — Statuette en bronze de la Premiere Renaissance allemande 
(Zweite Ansicht.) (Face.) 
HIRTH'S STIL RENAISSANCE HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 180 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


HANS BALDUNG GRIEN 


са. 1475—1545 
NACKTE FRAU AUS DER »EITELKEIT«< — LA VANITÉ (FRAGMENT) 
IN DER GEMÄLDEGALERIE IN WIEN — MUSEE IMPERIAL DE VIENNE 
Malerei der deutschen Frührenaissance — Peinture allemande de la Premiere Renaissance 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 181 [re SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


HANS BALDUNG GRIEN 


ca, 1475—1545 


EVA — EVE 
FEDERZEICHNUNG IM K. KUPFERSTICHKABINETT IN BERLIN — DESSIN DU CABINET ROYAL DES ESTAMPES DE BERLIN 


Deutsche Frührenaissance — Premiere Renaissance allemande 


RENAISSANCE 


HIRTH, LE STYLE 


Ire SERIE 


HIRTH'S STIL 


LA BEAUTÉ HUMAINE 


182 


DER SCHÓNE MENSCH 


I. SERIE 


HANS BALDUNG GRIEN 


ca 1475—1545 
DIE HIMMLISCHE UND DIE IRDISCHE LIEBE — L’AMOUR SACRE ET L’AMOUR PROFANE 
IM STADEL'SCHEN INSTITUT IN FRANKFURT — MUSEE STAEDEL, FRANCFORT-SUR-LE-MEIN 
Malerei der deutschen Frührenaissance. Von 1523 — Peinture allemande de la Premiere Renaissance, Vers 1523 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 183 I" SÉRIE: LA BEAUTE HUMAINE 
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Deutsche Frühren 


RENAISSANCE 


HIRTH, LE STYLE 


HIRTH'S STIL 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 


: LA BEAUTÉ HUMAINE 


= 
H 
» 


Ire SERI 


84 


1 


rliantstaen 


LUCAS CRANACH 
1472—1553 


ADAM UND EVA — ADAM ET EVE 
IN DER GEMÄLDEGALERIE IN BERLIN - MUSEE ROYAL DE BERLIN 


Malerei der deutschen Frührenaissance — Peinture allemande de la Première Renaissance 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 185 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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LUCAS CRANACH 
1472—1553 
VENUS — VENUS 
IM STADEL'SCHEN INSTITUT IN FRANKFURT — MUSEE STAEDEL, FRANCFORT-SUR-LE-MEIN 
Malerei der deutschen Frührenaissance — Peinture allemande de la Premiere Renaissance 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I, SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 186 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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LUCAS CRANACH 
1472—1553 
VENUS UND AMOR — VÉNUS ET L'AMOUR 
IN DER GALERIE DER EREMITAGE IN PETERSBURG — MUSEE DE L'EREMITAGE, ST.-PETERSBOURG 
Malerei der deutschen Frührenaissance — Peinture de la Premiere Renaissance allemande 
RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
|. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 187 [re SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 
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LUCAS CRANACH 
1472—1553 
VENUS UND AMOR — VÉNUS ET L'AMOUR 
HOLZSCHNIIT VOM JAHRE 1506 — GRAVURE SUR BOIS DE L'AN 1506 


Deutsche Frührenaissance — Premiere Renaissance allemande 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL 


HIRTH, LE STYLE 
` 1. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 188 Ire SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


LUCAS CRANACH 


1472—1553 


DER SELBSTMORD DER LUCRETIA — LE SUICIDE DE LUCRECE 
IN DEN SAMMLUNGEN DER VESTE COBURG — MUSEE DUCAL DU CHATEAU DE COBOURG 


Malerei der deutschen Frührenaissance. Vor 1537 — Peinture allemande de la Premiere Renaissance 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLI 
|. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 189 ' Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


ALBRECHT DURER 
1471—1528 


DER SELBSTMORD DER LUCRETIA — LE SUICIDE DE LUCRÈCE 
IN DER ALTEN PINAKOTHEK IN MÜNCHEN — MUNICH, PINACOTHÈQUE 


Malerei der deutschen Frührenaissance, Bez. 1518 — Peinture allemande de la Première Renaissance 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
l. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 190 Ire SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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HIRTH'S STIL 
І. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 


ATZ 


ALBRECHT DÜRER 


1471—1528 


DAS GROSSE GLÜCK« — LA »GRANDE FORTUNE: 
AUSSCHNITT AUS DEM KUPFERSTICH — ESTAMPE (DÉTAIL) 


Deutsche Frührenaissance — Premiere Renaissance allemande 


RENAISSANCE 


191 


HIRTH, LE STYLE 
[ге SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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ALBRECHT DÜRER 


1471—1528 


PROPORTIONSFIGUREN — LES PROPORTIONS DU CORPS HUMAIN 


AUS SEINEN »VIER BUCHERN MENSCHLICHER PROPORTION« = GRAVURE TIREE DU TRAITÉ DES PROPORTIONS DU MATURE 


Deutsche Renaissance — Renaissance allemande 


RENAISSANCE 


HIRTH'S STIL 


1. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 192 ee COIs E 


HANS HOLBEIN 


1497—1543 
BILDNIS EINER VORNEHMEN JUNGEN ENGLÄNDERIN — PORTRAIT D'UNE JEUNE FEMME ANGLAISE 
ROTHELZEICHNUNG IN WINDSOR CASTLE BEI LONDON — SANGUINE DE LA B'BLIOTHEQUE ROYALE, WINDSOR 
Deutsche Frührenaissance — Premiere Renaissance allemande 
RENAISSANCE 
HIRTH S STIL HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 193 | SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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HANS HOLBEIN 


1197—1543 


MÄNNLICHES BILDNIS — PORTRAIT DE JEUNE HOMME 
RÖTHELZEICHNUNG IN WINDSOR CASTLE BEI LONDON — SANGUINE DE LA BIBLIOTHEQUE ROYALE, WINDSOR 


Deutsche Frührenaissance — Première Renaissance allemande 
E zn. RENAISSANCE 
os ` Ё HIRTIPS STIL HIRTH, LE STYLE 
SestiaSPRIE: DER SCHÖNE MENSCH 194 [re SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


JAN GOSSART 


CA. 1470—1541 


ADAM UND EVA IM PARADIES — ADAM ET EVE 
IN DER K. GEMÄLDEGALERIE IN BERLIN — MUSEE ROYAL DE BERLIN 


Niederländische Malerei der Frührenaissance — Peinture flamande de la Premiere Renaissance 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLE 
I, SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 195 е SÉRIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 
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RUBENS 


1577 — td te 
ANDROMEDA -— ANDROMEDE 
IN DER К. GEMÂLDEGALERIE IN BERLIN = MUSÉE ROYAL DE BERLIN 


Vlämische Barockmalerei = Peinture flamande du XVIIe siecle, Style Laroque 


RENAISSANCE 
HIRTH'S STIL HIRTH, LE STYLI 
I. SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 196 |re SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


HIRTH'S STIL 
I. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 


RUBENS 


1577—1640 


DAS URTEIL DES PARIS — LE JUGEMENT DE PARIS 
IN DER NATIONAL GALLERY IN LONDON — GALERIE NATIONALE?,LONDRES 


Vlämische Barockmalerei — Peinture flamande du XVIIe siecle, Style baroque 


RENAISSANCE 
197 


HIRTH, LE STYLE 
Ire SERIE: LA BEAUTE HUMAINE 


RUBENS 
1577—1640 

HELENE FOURMENT, DES KÜNSTLERS GATTIN — PORTRAIT D'HÉLÈNE FOURMENT, SECONDE FEMME DU PEINTRE 

IN DER GEMÄLDEGALERIE IN WIEN. — MUSÉE IMPERIAL DE VIENNE 

Vlämische Barockmalerei = Peinture flamande du XVIIe siecle. Style baroque 

RENAISSANCE 

| HIRTH'S STII HIRTH, LE STYLE 
I. SERIE: DER SCHÓNE MENSCH 198 [ге SERIE: LA BEAUTÉ HUMAINE 


HIRTH'S STIL 
I, SERIE: DER SCHÖNE MENSCH 
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RUBENS 


$27— 1640 


FORTUNA — LA FORTUNE 
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